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TEXTO LITERARIO E IMAGEN EN LA 
ANTIGÜEDAD CLÁSICA 
G U A D A L U P E L Ó P E Z M O N T E A G U D O * 
A partir del supuesto de la relación entre el texto escrito y la imagen artís-tica, hay que tener en cuenta por un lado el libro ilustrado, esto es, el 
texto acompañado de miniaturas o de viñetas, y por otro las obras de arte 
independientes pero creadas a partir de los textos literarios. Y es que ante la 
variedad de temas representados en el arte clásico hay que preguntarse por las 
razones que impulsaron a los artistas y a los comandatarios a elegir esas imá-
genes del repertorio decorativo sobre soportes tan variados: pintura vascular y 
parietal, mosaicos de pavimento, relieves, estatuaria, sarcófagos, cerámica, 
bronces, gemas, telas, etc. E indudablemente hay que irse a los textos escritos 
porque es en ellos donde están las fuentes de inspiración y de conocimiento 
para muchas de estas obras. Estos textos pueden hacer referencia tanto a 
hechos históricos como a relatos literarios y por esta razón cuando hablamos 
de fuentes antiguas siempre distinguimos entre fuentes históricas y fuentes 
literarias. 
Unas y otras constituyeron en su tiempo libros, a veces ilustrados, y es pre-
cisamente el contenido y las imágenes de esos textos lo que se va a transmitir a 
lo largo de los siglos, dando lugar a imágenes creadas a partir del texto escrito 
o copiadas del modelo ilustrativo, pero, en todo caso, surgidas siempre del 
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lU.. 1. lliiMr.iLióii ilf! Virgilio Viiiiaino {Mí.. Pal. Lii. Uis) . 
(.'scL-iiLi di- Ditli) y [-.Mfa.s. 'iViiipt-ra sobre [H-rpamino. 
Biblioifci Apostólica Vaticiuia. {Kim Musfu). 
in;. 1. Cuadros XX-X\I y i iii de la ¡lias 
Aiuhruíiíinii, csccna.s de baialla. Ribliiiifca 
Anibriisiana. (Si'giin 1'. Pesando). 
píos de la culruní clásica, 
llam^ido Psciido-Opiano, 
relato escrito'. Los historiadores de 
la Antigüedad estamos acostum-
brados a utilizar los textos históricos 
y literarios sólo como una tuente 
documental que nos aporta datos 
para el conocimiento de los diversos 
aspectos de la Historia Antigua, olvi-
dando en la mayoría de los casos que 
las ilustraciones que los acompañan, 
intercaladas en el texto, tiene un 
gran valor iconográfico para la com-
prensión de las imágenes artísticas 
de la antigüedad. Recordemos p. e. 
el Virgilio Vdtiainu y el Virgilio 
Romíuio, códices de la primera mitad del siglo v 
d . C que se conservan en la Biblioteca Apostólica 
Vaticana, escritos en latín e ilustrados con episo-
dios de la Enciela y de las Geórgicas ác Virgilio en 
41 viñetas conservadas en tempera sobre perga-
mino, rarísimos ejemplos de libros ilustrados de 
tradición helenística, pero cuyo arte acusa ser 
obras de un taller acostumbrado a trabajar en serie 
(i-u;. I ) ; o la llias Ámbrosiaua, conservada en la 
Biblioteca Ambrosiana, ya del V o vi d . C , reali-
zado en Alejandría y escrito en griego, con unas 
200 miniaturas sobre la ¡liddn, de un arte mucho 
más depurado en el que la presencia de claros-
curos sobre todo en las batallas revela la influencia 
de la pintura impresionista de origen helenístico 
(l-lt;. z) ' . Por citar sólo unos ejemplos de códices 
ilustrados originales, ya que la mayor parte de 
ellos íueron conservados y copiados en los 
monasterios durante la Edad Media, a través de 
los cuales han llegado hasta nuestros días ejem-
bastc citar el tratado poético de caza con perros del 
a Cinegética, obra dedicada al emperador Caracalla y 
1 A. Wcii/ .nuinn, Aniinit Briok lllum'nmiioti. C!.imbi¡d<;L-: M-iriin t]la.s,sic.il I.fCtviR-s NVii, [9S9. 
1 K l'csaiulo, Lihri c hiliHntirhc. Musco dcll;i Cliviliii Roiiia]i;i [7, Roma: lidi/.iuiíi t^iiasar, 1994. 
I irtí tu l , I i j Tfxfii luerariii e imngen en ln Aiiii^iieiiiid Clrííini 6$ 
i i<,. i. (.'líriii ih- Sun Giwliimo (M.s. Adtl, !0O4'). f"l. 64r). 
Briti.sh Muscum. (Sugiin A. y M. Ltvi). 
probablemente escrita en Siria hacia 
el año 215 d-C., de la que nos ha lle-
gado una copia del siglo xi en la 
biblioreca Marciana de Venecia (cod. 
gr. 479), verdadero álbum de escenas 
cinegéticas que acompañan al texto 
escrito y que son una fuente docu-
mental de inestimable valor a la hora 
de estudiar las escenas de cacería 
figuradas sobre todo en sigillata, en 
sarcóhigos o en mosaicos'. Todos 
constituyen pruebas de que todavía 
en el Bajo Imperio debían existir 
talleres florecientes de miniaturistas. 
Y cómo no citar los atlas de la Anti-
güedad, p.e. la Carta de San Ciro-
lamo, manuscrito del Museo Britá-
nico (Add. 10049, f- 64) de 1150. 
derivado de un original Fechado en 
388 d.C. (i-iG. 3), o la Tabula Pcntiii-
geriana, mapa del siglo v realizado 
en once folios de pergamino, que 
nos ha llegado a través de una copia 
de los siglos xi-xii, conservada en la 
Biblioteca Nacional de Viena, y que 
constituye una verdadera fuente 
docLunencal para el conocimiento de la topografía antigua {VXC. 4)"". 
La idea que se tiene del libro ilustrado es la de la obra de ciencia dicho en 
el estricto sentido de la palabra, en contraposición a la obra histórica o literaria, 
ya que la ilustración surge para facilitar la comprensión de un texto científico, 
de astronomía, botánica, medicina, mecánica, etc. Recordemos por ejemplo los 
croquis o figuras cjuc acompañan el tratado de geometría de Hipócrates de 
Chios, de fines del siglo v a . C , las ilustraciones del tratado de Dioscúrides 
it,. 4. Dt'rallL' lie la labitlii l'ailiiigeriiinii (scg. IX-X). Vitna, 
Os RT re i selle- Narionalbibliothck. (Según K. Millcr). 
3 K. Wcitzmann, (in-fb Mythülog)' i>¡ Byzt¡>il¡iif Ari, Siiielifs ¡11 ¡\hni¡iSíTÍ¡n UIIKIIÍIUIIÍOII 4, i'iin-
ccton UiiivLTsiiv l'rL-ss, 1951; Id., Stiulics i>i CLusiail iintl Byzinitinf Miniusiripi IHuniia.nioii. 
cdiicd hy i Icrlicri 1,. Koslcr. riic Univcrsity ol Cliicügo ¡'rcss, lyyi. 
4 A. y M. Lcvi, liiiieruriíi Piciti. Ruma: "L'Erma» di Brctsclineider, 1967; K. Millcr, Dic l'nirin-
girsi/ii- Tuffl. Stiitt^íirt: BrDckiiLUis Konim.-CIcsch.. \'^(il. 
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rui, 5. Pergamino ¡liistradi) del iriitaili) di' 
DioscLJridt's. De ir incflic!. Nápulcs. 
Bihiimc'c:! N:i/.Ít)ii;il(.'. (Si;¡;iiii V: í'L-.sundi»). 
^.~k-
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m.. 6. IVíKíidu ¡hiMLidti de i IITÓII de 
Alejiindrú, l'iii-iiriuirini (IVirisinus t;r. 251;!, 
París. H¡l)!tmhéi¡Uf Naiiiín;ile. 
ILimado Di- re medica, del siglo \', pergamino con-
servado en Viena y en la i-iÍhlioieca Nacional de 
Ñápeles (iKi. 5), o los dibujos de inventos hidráu-
licos p.e.. como pueden ser los molinos Ü norias, 
los órganos y relojes de agua, el empleo de! vapor 
como fuerza mocriz, en las obras de Filón de 
Bizancio. Acheneo, Ctsibio, Herón de Alejandría 
(lie;. 6), que vivió a mediados del siglo i d . C , y 
Vitruvio, porque en estos casos la ilustración es 
Fundamental e Imprescindible para comprender el 
contenido científico del texto, lil florecimienco de 
este tipo de libros tuvo lugar en Alejandría, con el 
advenimicnio de la dinastía de los Ptolomeos a 
partir del siglo iil a.C. La Bilioteca, que llegó a 
contar con 700.000 volúmenes y un complicado 
sistema de clasificación y de indexación descrito 
por Galieno, en el que constaba el título, el autor o 
autores, el compilador, el lugar de origen, la lon-
gitud del texto expresado en número de líneas, y la 
naturaleza del manuscrito, es decir si contenía 
varios textos o uno solo, y el Museo de Alejandría 
se convirtieron en los lugares ¡dóneos para el tra-
bajo de los sabios especializados en los tres grandes 
campos de la ciencia: las Matemáticas y la Astro-
nomía, la Medicina y las Ciencias de la vida, la 
Mecánica y la Tecnología\ 
Pero cuando la ilustración que acompaña al 
escrito ya no es sólo descriptiva, sino que tiene 
como objetivo también el embellecimiento, es 
decir, no clarihca el contenido del texto, sino que 
dijéramos lo adorna, entonces la Imagen gráfica 
deja de ser un complemento o Instrumento subsi-
diarlo del texto escrito, para ce)nvertirse en un 
medio de expresión artística, de tal íorma qtie, a 
veces, la palabra escrita reducida a simple didns-
calia sirve como soporte de la imagen, como 
S Lagloired'Alexandrie, Piírís: lülitiuns des Miisiíes du l;i vilk 
de l'iiris, [998, i n - [ i 5 . 
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M(i. 7. Mosaico rumano de- Ltpcis Magna 
(Libia), con represen [ación de villa marítima. 
[Sc-{;ún S. Aurigcmma, L'Itiilin in Africn. I; 
Miisiiici. Roüía rijfo.'lav. 90). 
ocurre en el papiro de Florencia ilustrado con 
el encuentro amoroso de Hros y Psique 
(i'Si 919)^'. La ilustracii'in deviene arre por 
ejemplo en las obras literarias, ya que un texto 
de carácter narrativo, poesía épica, obra dra-
mática, novela, v no digamos los relau)s mito-
lógicos, se presta pcrfcccamcnce a ser comple-
tada con ilustraciones. Las obras del mundo 
antiguo que reimían mayores condiciones para 
ser ilustradas, por su popularidad y nairación, 
son las homéricas, la IHiidn y la Odisea, cuyo 
número supera con mucho al resto de los 
textos literarios. 
Es en época helenística cuando se desa-
rrolla la ilustración de los libros griegos, deri-
vada por lo general de un arquetipo pictórico, 
lo que convierte al libro ¡lustrado en una fuente 
de primer orden para conocer la pintura per-
dida antigua, de la que sólo se tiene conoci-
miento por las noticia.'; de los autores antiguos, 
como veremos más adelante . En época 
romana las fuentes de inspiración debieron ser 
las mismas para las obras de arte clásico y para 
los libros ilustrados, segiín parece deducirse de 
las coincidencias que se aprecian en unas y 
otras. Basle poner un ejemplo: la gran cons-
trucción semicircular porticada con torreones 
y columnas en los extremos, que tanto puede 
ser una villa marítima, representada trecuente-
mente en pinturas y mosaicos de época romana 
(KICJ. 7), como un edificio portuario del tipo de los documentados en varias 
monedas de Nerón, Antoninus I'ius, Caracalia y Gallienus, en lucernas itálicas 
y africanas de fines del s. II y del iii (i-ic;. 8), y también en pinturas y mosaicos, 
parece ser mía lorma convencional de representar los puertos, según Rostovtzefí, 
I K.. K. l.iLci-'iíia roiiiíina, [irDLfdL'nie deTiincz. 
con rt-pa-SL-riLiciiin del puL-rco de C'ariago. 
l.iiiniivLT. Keríciinirr MiiscHim, (Tmo de la A.). 
6 IM WW.Papm grcci e l/it'mi, ( 'ublica/ioni dcíl;i Socifíii Italiana per la ricurcii dci papiri yrcci c 
líitini iíi Egitio, 192.7, 8^ ss. 
7 A. Balil, "El libro ¡lustrado cu v\ iiuimJcj cl.í.s¡ai", Revislti ele EsUtd'un (ILhicos. \'\ (1961}, pp. 269-
29H. 
68 GUADAl.UI'F. LóPIÍZ MdNTHAf.llDO 
l-ic;. 5. Representación de! puerto de Roma en la Tübulii 
Peiíiingeriínia (scg. v, 50. Viena, Osterrcischc 
Nationalbiblioihck. (Según K. Millcr). 
y en realidad el mismo modelo ico-
nográfico se emplea para figurar los 
puertos de Carrago y de Roma en 
documentos ya tardíos de los siglos 
IV y V, como son la Tabula Petttinge-
riana (i-ic;. 9) y el cuadro n^ 21 del 
Vcrgilms Vatic/iJüíS }2i$, en donde se 
representa el Portus Drepani al que 
llega Eneas {Aeti. ill, vs. 707 ss.) 
(FIG. 10)". 
Las imágenes de los primeros 
papiros se van transmitiendo a través 
de los copistas a los códices y rollos 
de épocas posteriores. Pero si en los 
tratados de ciencia los esquemas 
compositivos, decorativos e icono-
gráficos conservan todas las caracte-
rísticas de los prototipos originales, 
aimque se hallen muy alejados cro-
nológicamente, no ocurre lo mismo 
con las ilustraciones artísticas, 
mucho más fáciles de manipular y de 
adaptar a los gustos del copista. Por 
otro lado, es palpable la diferencia 
entre las ilustraciones de libros de 
Oriente y de Occidente, pues si en 
las provincias orientales del Imperio 
Romano se observa una fidelidad al 
modelo helenístico en la ilustración de los libros vinculados a ambientes áulicos 
y oficiales, en Occidente los escritorios y el arte muestran ya en el siglo IV d.C. 
una vivacidad en la inventiva y un alejamiento de los arquetipos originales. En 
todo caso, la transmisión de las imágenes a través de las copias a los códices y lú 
arte de la Edad Media y del Renacimiento nos permiten conocer obras artísticas 
I-IG, 10. Cuadro n" 21 del Virgilio Vmicatio (Mf.. Pal. i.Ai. uzí. 
fo!. 3iv) con b represent-ición de! puerto Drepani. Biblioteca 
Vaticana. (Según J. de Wict, Dic Míniniureii des Vergilim 
Viüicimus, Amsterdam, 1959, Tal. 13.i). 
8 M. RostovczefF. "Die hellenistisch-romische Archirekturlandschaír». Romische Mineilungen, 
xxv; (1911), 151 ss.; G. López Mnntca(;iido, "Rcprc,sfnt.ición de ciudades en mosaicos romano.s 
del Norte de África». L'Africa Ronunin, N, Uiiivcrsita di Sassari 1993, 1241-1257; Id., «Las ciu-
dades representadas en el mosaico bizantino de «La Carta» de Madaba. Origen y paralelos», 
Espacio. Tiempo y Forma, Il/io, Madrid-UNED (1997). pp. \Tf-x\7. 
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perdidas de la Antigüedad clásica y explican que en 
composiciones de esas épocas aparezcan elementos 
y esquemas iconográficos propios del arre clásico. 
Dice Bianchi Bandinelli que un buen ejemplo 
de la perduración de los esquemas iconográficos 
antiguos en la época medieval y de su difusión, lo 
consriruyc el códice íistrorwmico de Araro {Madrid 
A.16) del s. X[i d .C (FK;. II) . La escena del astró-
nomo, autor de la obra llamada Plmenomena, en 
coloquio con la musa Urania, reproduce exacta-
mente la misma escena del mosaico de Monnus en 
Tréveris, datado a mediados del s. lll d.C. (iMc;. 12). 
Si según las excavaciones arqueológicas el mosaico 
dejó de estar visible en el s. v d .C , hay que 
suponer con certeza que la iconografi'a pasó al 
códice medieval a través de miniaturas de otros 
códices de la tarda Antigüedad. Ahora bien, ¿cómo 
llegó al mosaico de Tréveris? La respuesta parece 
estar en un modelo pictórico helenístico común 
para ambas obras de arte. Y en este sentido las 
miniaturas participan de un proceso de transmi-
sión casi automático de esquemas iconográficos 
establecidos hace tiempo''. 
Pero además del libro ilustrado, de carácter 
científico o literario, es cierto también que 
muchas imágenes artísticas fueron creadas a partir 
de los textos literarios o históricos, es decir, pro-
ceden de las descripciones bastantes puntuales que 
dan las lecturas. Un buen ejemplo de esta trans-
misión literaria lo constituye la obra de Plinio, 
Natural Historia vii 2, ro-50, o de Herodoto II, 32, 
cuyas descripciones son tan precisas que permiten 
perfectamente pasar de la lectura a la imagen. ¡Y 
qué decir de la descripción que S. Agustín hace en 
la Ciudad de Dios (xvi, 8), escrita entre 412 y 425, 
; 1 i ^ l^.l.••'l' I.1H (iltíi.Tn .llltni.vlt 
I: |l I 1-„.. ,ílf"r-llifl I.--I. •,1.-,i„.-.m 
l-Ki. i[. Cúiiicf ;uiiri)inJiiiÍLu di: AraEu, 
PImfnoniaiii. escena de Aruto y Ur.inia. 
Madrid A.16. {Según R. Bbnchi 
Bandinelli). 
111.. \i. I'anel del mosaico romano de 
Tréveris (Tricr) con Arato y Urania, rrierer 
Lindcsniuscum. 
9 R. Bi;inch¡-líandinel[i, •(Continuitá cllcnisrica iiclla pittiira 
de cta medio- c i;irdo-mm;m;i>', Rit'hln dcH'htituto Niizio-
nale d'Archeoíogia e Storia ddl'Arte, (1953), pp . 77-161. 
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de los monstruos humanos de los que habla la tradición y que él mismo ase-
gura haberlos visto representados en mosaicos de Cartago!'°. Otro ejemplo de 
lo que acabamos de decir es el tema de los siete sabios reunidos en simposio, 
personajes históricos que vivieron a comienzos del siglo vi a .C, especializados 
en las diversas ramas del saber tanto técnico, como artístico y político, y para-
digmas no sólo de la sabiduría {sophia) sino también de la sensatez (sophrosyne). 
El simposion o asamblea de sabios, citado por primera vez por Platón {Protag. 
343 A), se transmitió a través de la época helenística hasta el fmal de la Anti-
güedad, siendo fieles testimonios de su popularidad en época romana los 
escritos de Plutarco, Conu.spt.sapient. y de Ausonio, Slud.sept.sapient. Sin 
embargo, la existencia de sabios como consejeros se remonta a épocas ante-
riores, siendo quizás el testimonio más antiguo la tablilla Xi del Poema de Gil-
gamés, en donde se cita a los siete sabios que pusieron los ftandamentos en los 
muros de Uruk. Entre los persas, el consejo estaba constituido por siete con-
sejeros como expertos en prudencia (Herodoto vi 43), y en Homero se señala 
que tanto Agamenón, como Príamo son aconsejados por un grupo de siete 
experimentados notables (//. 11 405 ss.; m, 146 ss.). El número siete se 
encuentra en el mito atribuido por Píndaro {01. vil 71), en donde se habla de 
los siete sabios hijos del sol que recibieron los más sabios pensamientos entre 
los hombres de antaño". 
La lista clásica de los siete sabios es variable, ya que difiere de unos autores 
a otros, y así encontramos que la nómina tradicional, popularizada ya a 
mediados del siglo iv a.C. por Demetrios de Falere (Stob. Flor. 111 79; xiiii 131) 
y recogida por Diógenes Laercio {De uitis 1 40) en el siglo iil d .C , que incluye a 
Tales de Mileto, Bías de Priene, Pitaco de Mitilene, Cleóbulo de Lindos, Solón 
de Atenas, Quilón de Lacedemonia y Periandro de Corinto, no coincide exac-
tamente con la cita más antigua ofi'ecida por Platón {Prot. 343 A) quien, no pro-
clive a la figura de Periandro, tirano de Corinto, lo sustituye por Misón. En el 
siglo IV a.C. se introducen en la lista de los sabios tres nombres nuevos proce-
dentes de las márgenes del helenismo: Anacarsis de Escitia, Epiménides de 
Creta y Ferécides de Siró. La lista más larga es la de Hermipo de Esmirna, que 
escribió alrededor del 200 a.C. (Diog. Lart. I 42), con 17 nombres de sabios: 
Solón, Tales, Pitaco, Bías, Quilón, Misón, Cleóbulo, Periandro, Anacarsis, Acu-
silao, Epiménides, Leofanto, Ferécides, Aristodemo, Pitágoras, Laso y Anaxá-
10 R. Hanoune, «La transmission de quelques images romaines: l'cxemplc de la mosaíquc», Ate-
liers, zi, C^ahiers do la Maison de la Rechcrche-Université Charles-de-Ciaulic - Lille 3, (1999), 
pp. 51-58. 
11 C. (íarcía (¡ual. Los siete sabios (y tres más), Madrid: Alianza Editorial, 1989. 
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goras. Según Dicearco erLin solo cuatro los sabios 
reconocidos como tales; Bías, Tales, Pitaco y 
Solón, mientras que los tres restantes eran elegidos 
entre un grupo de seis, de acuerdo con los casos'". 
El tema de los sabios reunidos en simposion, 
citado como hemos dicho por primera vez por 
Platón {Protag. 343 A), gozó de una gran acepta-
ción en el arte desde el periodo helenístico hasta la 
Antigüedad tardía, documentándose en el siglo iii 
a.C. en el Serapeion de Menfis, monumento 
levantado en época de Ptolomeo I en forma de 
semicírculo, ornado con 10 grandes estatuas de 
poetas y filósofos, unos sentados y otros en pie, 
acompañados de grafítti con sus nombres, aún 
legibles en el momento de su descubrimiento 
(I-K;. 13). Posteriormente, el tema de los siete 
Sabios fue muy representado en los relieves, sarcó-
fagos y en la musivaria romana, siguiendo 
modelos pictóricos. Se encuentra en im mosaico 
procedente de la Península itálica: Torre Annun-
ziata, que se conserva en el Museo Nazionale de 
Ñapóles, fechado en el siglo i d . C . donde los 
sabios o filósofos se hallan reunidos en torno a la 
esfera y en presencia de un reloj solar (l-'ic. 14). La 
escena tiene lugar en un escenario arquitectónico 
formado por un arquitrabe sobre el que se 
encuentran cuatro vasijas {aiiathemaui), número 
que, en opinión de K. Gaiser, tal vez. hay que 
poner en relación con las cuatro Musas de las 
Matemáticas: Aritmética, Geometría, Astronomía 
y Teoría de la Música, o también con e! teorema 
de Pitágoras {Tetraktys) que tenía un gran signifi-
cado en la Escuela de Platón; aunque igualmente 
podrían aludir a los cuartos del sol o del año por 
la presencia conjunta del reloj solar y de la esfera 
rrc. 13. listuliuriis hclcnísiícas de los siete 




iii-i. 14. Mosiiico romano de Torre 
Anniin/.iata (Icalia). Musco National de 
Ñapóles. (Foco de la A.). 
12 Pdu/y'Wissouinw A, J.B. Metzlersclif VtTJagsbLicliliandluiig 
Stiittgart 1923, c. 2242-2264, s.v. "Sicbcn Wci.st"; B. Sncll. 
Lehen iiiidMeinting^en elfr Siebeii Weiscn, Munich. iy4.l. 
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F[(;. lí. Relieve griego de Mcgara, ctin la representación de In.s 
sie[e Jiii.se.s. IVru.imiinitiu.seiini Berlin. (|-i.mi de la A.). 
celeste". A! fondo se divisa una 
colina con unos edificios, escaleras y 
muralla, que parece ser una repre-
sentación idealizada de la Acrópolis 
de Atenas con sus componentes 
característicos: colina, Partenón, 
escaleras de la vía sacra y quizás el 
teatro de Dionisos. 
Del análisis exhaustivo de la 
escena representada deduce K. Gaiser 
que se trata de la academia de Platón 
a juzgar por la presencia de la caja 
como «biblioteca» y del globo 
celeste, del que había un modelo 
para los estudios astronómicos en la 
Academia de Platón; del banco en 
exedra, tal como describen algunos 
autores los lugares de enseñanza 
(Diog. Laert. iv 19; Cic. De fni. v 
2,4); de la puerta con las cuatro 
vasijas; del árbol, plátano u olmo, 
que según las kientes litararias se 
erigía en la Academia; y en fin, del 
reloj de sol, requisito de toda escuela 
filosófica y también de la academia 
platónica {Plat. Aíhoi. i\ 174 c-d}. 
Para O.J. Brendel el tema de la con-
versación parece ser la esfera, al que 
también aluden algunas fuentes 
antiguas (Plut. Sept.Sap.Conu. 9,153 
C; Diog. Lart. Tales-^y, Ps. Platón, Cíirtii 2, 312 D; Carta 13, 363 D 1; Arist. 
Meteor. l 8,346 a 31-3S; De anima í 1,403 a 13; fimaios 40 D; Cicer. De repú-
blica I 22, habla del globo celeste de Eudoxio; Philebos6^ A) ' ' . Si se adniite la 
r-u;. 16. Mos.iico palcocristiano del .ábside de la iglesia de 
Sane;) Pudenciaii.i en Roma, Crístn y los Apóstnlej;. (lotii du 
la A.). 
13 K. Claiser, Daf Philnsiiplifiniiosaik iii Ntapel. Eiiie Dnrstelluiig Aer ¡Aatonisfhev Akademie, 
Ab!iandiiint;cn dcr Hcidclberg Akadcmic dcr Wisscnschaí ten , Pliüosopli isch-l i istorische 
KJasse 2, Hcidclbcrg 1980. 
14 O . j . Brendel, Simholisni ol thc Sphere. A cantríhiiñon 10 ¡he Hisioiy of Hitrlier (ireek l'hilosophy, 
l i tudes prcliminaircs aux rclígions orientales dans Tlimpire Roiiiain 67 (ILPRÜ), Leideii, íi.J. 
Brill. 1977. 
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identificación del primer personaje de \a izquierda, 
el «orador», como Hcraclidcs de Ponro, hay que 
suponer que el tema de conversaciím gira en 
torno a la obra de este autor, cuyo título Peri ion 
ouranori, es decir sobre los fenómenos del cielo, se 
conoce por Diogenes Laercio (v 87); v aún más, si 
el cuarto personaje es Eratóstenes, como piensa 
K. Gaiser, está claro que la discusión está centrada ~ 
en la as t ronomía, aunque en op in ión de este i".^  
autor sería de una íorma simbólica ya que aquí la 
esfera no se ha representado en su sentido astro-
nómico, sino como símbolo de la especulación 
religioso-filosofea, lo que unido a la presencia 
del reloj de sol induciría a pensar en el t iempo, es 
decir, en la relación de movimiento entre el cielo 
y la tierra, como tema de la conversación de imos 
filósofos que . aunque no fueran as t rónomos, 
también tenían conocimientos astronómicos. 
La composición iconográfica de varios perso-
najes en círculo se encuentra ya en un relieve de mármol de hacia el 360 a . C , 
conservado en el Pergamonmuseum, procedente de Mégara, en el que se ha 
representado la asamblea de los siete dioses {in.;. 15), o en obras ya cristiani-
zadas con la representación de Cristo y sus discípulos, pero que siguen la 
antigua tradición del grupo canónico reunido en exedra, como son el Fresco de 
la catacumba romana de la Vía Latina o el mosaico del ábside de la iglesia de 
Santa Pudenciana en Roma, de ios siglos iv-v {I-K;. 16). La misma composición 
iconográfica perdura en dos miniaturas del código vienes de Diosciirides, que 
se fecha ya en el siglo vi, en cada una de las cuales están representados en 
forma de exedra los siete médicos o farmacólogos de la ciencia médica griega: 
Andreas, Apollonios, Kratenas, Galenos, Dioskurides, Nikander y Rufus; 
Xenocrates de Afrodisias, Pamphilos. Machaon, Chiron, Nigros, Heraldeides 
de Tarento y Mantias; y en obras posteriores, como en el manuscrito de los 
Agrimensores (Pal. lat. 1564; tol. 2), del siglo l\, verdadero texto de agronomía 
de la Antigüedad que sigue modelos de UEI códice ilustrado de los siglos vii-
vin, aunque aquí son nueve las figuras reunidas en simposion (FIG. 17), y el 
Menologio de Basilio II (Vat. fr. 1613, fol. loH), de fines del x. Sin embargo, 
aunque el esquema compositivo es prácticamente idéntico para todas estas 
obras, existen algunas diferencias en cuanto al contenido de la composición. Y 
así se observa cómo en el mosaico de Torre Annunziata la atención está con-
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centrada en el ins t rumento cientí-
fico, que en esce caso es la esfera, 
habiéndose representado a los sabios 
o filósofos de forma individual agru-
pados libremente, al contrarío de lo 
que ocinre en las representaciones 
cristianas, donde existe una fls^ura 
central que eíifatiza el papel del 
maestro rodeado de los discípulos' ' . 
No faltan las representaciones 
de sabios en compañía de las musas, 
como consecuencia de la hlosoh'a 
neoplarónica segi'm la cual las musas 
presiden ios banquetes de los Uló-
sofos y en especial los de los sabios (Plut. Bduquete 
2i). Ya Platón [Banq. 187 e) colocaba bajo el patro-
nazgo de Urania y de Polimnia todas las manifes-
taciones de la actividad cultural, la primera como 
inspiradora de las formas superiores y la segunda 
de las Formas vulgares del amor. Al parecer, la 
divulgación del tema del diálogo entre los Sabios y 
las Musas tiene lugar a través de la producción de 
sarcófagos en el siglo 1¡I d . C , donde las musas ase-
guran a los hombres una especie de heroización a 
través de la cultura, documentándose con relativa 
frecuencia en mosaicos de los siglos lll y IV: 
mosaicos de Soussc, con la conocida escena de Vir-
gilio acompañado de las musas Melpomene y Clío, 
de fines del siglo 11 d . C ; Sfax, del siglo iil, donde se 
ha representado a Ennius y una musa, tal vez Clío, 
Polimnia, Caliope, Melpomene o Euterpe, en el medallón central; Roma, de la 
primera mitad del siglo lll d . C , con una composición muy parecida en la que 
interviene un poeta, Ennius o Menandro, entre dos musas identificadas con 
Melpomene y Polimnia (i-u;. 18); los pavimentos hispanos de Mérlda, fechado a 
mi. 19. Compartimeniu iv del miisiiico 
hispano procedente de la villa romana de 
Arróni/. (N;ivarra). Madrid. MAN. (l-oio 
Corpus de MoíitUos de EsjMÍm vu, fvladrid 
rySí, lárn. ÍZ). 
15 G . López M o i i t t a g u d o , M.P. San Nicolá-s Pcdraz, "Rcllcjos de la vida inielcctiial en I.) musi-
varÚ! romana" , Espado. Tiempo y Forma. I l /y , M a d r i d - U N E D (1994). pp, 149-10^: Id,. "l-0,s 
.Sabios y la ciencia en los mosaicos romano.s", L'AJriai Romana, XI, Univcrsita di Sassari, 
1996, pp. 71-110. 
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) 11;. lo. [íti.ilk- ele- la cirki iii?l mosaico de Gcrasa (Jordania), 
cnii lii'. huMo>. df Clin yTucididfs. Ptigamiiiimusenin Berlín. 
(Kmi di: la A.). 
Unes lid siglo ii, y de Arróniz, va del 
l\', que en nueve compart imentos 
ofrece grupos de sabios y musas, cuya 
identidad, a falta de inscripciones, 
puede intentarse por los atributos de 
estas últimas (l-ni. 19). En la orla del 
mosaico dionisiaco de (icrasa, de 
mediados del siglo iii, se hallan los 
bustos de los sabios v las musas enla-
zados por guirnaldas que sostienen 
putti, idcntiHcados por sus nombres 
en griego: Alemán, Homero, Olim-
pos, Tucídides. Stesícoro v quizás 
Anacreontc; Urania, Caliope. Erato, 
Euterpe, Clío, Tcrsícore y ral vez Melponiene (i ic. 
20). En varias ocasiones es Urania, diosa celeste. 
musa de la astronomía y del universo en la filosoh'a 
estoica (Platón. Phaedr. 259 D; Arithol. gi: !X 505; 
Corn. O. !. xiv 17,4), la que lleva los ingenios téc-
nicos de la ciencia de la que es protectora, la esfera 
sobre todo y en menor medida la caja y el nuliiiso 
compás (Í-K;. zr)"^. 
O t ro ejemplo de imagen emanada o surgida 
a partir de im texto literario es la representación 
en el arte —existen varios ejemplos en pintura y 
mosaico— de iglesias cristianas que remonta al 
siglo IV d.C'., fecha que coincide con la primera 
descripción que del edificio del templo se hace 
en la Historia eclesiática (x 4, 37-45) de Ensebio, 
convirtiéndose de esta forma el texto de Ensebio 
en la kiente literaria más antigua y detallada refe-
rente a la arquitectura eclesial. Cotejando ambas 
fuentes, la arqueológica y la literaria, puede decirse que el muro que rodea a 
los edificios en las representaciones artísticas de los mosaicos y pinturas en las 
antiguas iglesias cristianas, recordemos p.c. la representación de Jerusalén, 
Hagiapolis, en el pavimento de la iglesia jordana de S. Esteban en Um cr-Rasas 
¡ ic. 21. Representación de la musa Urania 
L'ii un i^ pintura pompeyana de la Casa de 
los Vctii, in siiu.. 
líí H. I . Murroii . Mnvcikos ANHP, Etude sur tes srhm <if \n vie ¡utellemiellefigumnt mr les mntiu-
iut'iitsJunéniii's roiiiaiiies, Roma: "l .Krma» di BrctsclincidtT, [964. 
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hlG. 22. Orla úi¿\ mos.iiui I'IAIIIMIIO df Uiii 
er-Rasas (Jordania), viñcia de Hii^iopo/is 
(Jerusalt-n), Um cr-Rasas, iglesia tic San 
Esicban. {l-'nto de la A,). 
lili. 13. Mosaico de la iglesia nimánica de 
Santa Maria in Irasccvcre, di.- líonia. 
([•it;. 22), no h;iy que ¡dcntÍfic;irlo con hi.s muni-
lla.s de la ciudad, sino con el muro que rodeaba el 
templo, según la descripción de Lusehio (/{/•: \ 
4,37), y como se vtr en las representaciones 
musivas de Santa María Maggiore de Roma, de la 
primera mitad del siglo v d . C , en donde los 
recintos murados de Jerusalcn y Belén aparecen 
ricamente orfiados, tal como los describe Eusebio 
(HÍ-:\ 4,41). iconografía que perdura en la repre-
sentación de Jerusalcn en los mosaicos de Santa 
Maria in Trastevere de Roma, ya del siglo xii 
(¡•u;. 23). De nuevo estamos ante un caso de 
transmisión de la imagen, pero esta vez no a partir 
de una miniatura o ilustración, sino de la descrip-
ción precisa del mismo texto literario que se ve 
reíleiadü en el arce de la época en que fue escrito y 
que se transmite a la Edad Media' . 
La representación de las labores agrícolas, 
sobre todo en mosaico y relieves por ser los dos 
tipos de soporte que se prestan mejor a su esceni-
ficación, reflejan de manera hel los textos litera-
rios. Tomemos el ejemplo del aceite, el proceso 
oleícola en sus distintas etapas: cultivo del olivo, 
recogida de la aceituna, prensado del fruto y 
comercialización del aceite en ánforas, por la 
importancia que este cultivo tuvo en la economía 
de la Antigüedad, lo mismo por supuesto que el 
vino, aunque este úl t imo tomó unas connota-
ciones religiosas en relación con la mitología dio-
nisiaca y con el cristianismo que restan nitidez al 
estudio que queremos resaltar ahora por las 
numertísas lecturas a que se presta. Además de la 
titilización del olivo para representar el mes de 
17 L, Vbcikl, "Dic koniani inischcn KirchLTib;Kircn nach Eiisc-
biiiS", Rii'istii di Aychcologiu Cnssiniui. 30. (19^3). pp. 49 -
ss.; G. López, Motucagi ido . "Modfios clásicos para las pin-
turas de San Isidoro de León", vi ¡ornadm de Arte Lt visión 
del mundo clásico cu el ¡irte español, Madr id : C S I C , 
Alpuer to , 1993, pp. 2^-35. 
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diciembre y la estlición invernal, es preciso 
recordar el carácter alegórico de este árbol y de su 
fruto como símbolo de la provincia Hispania, alu-
diendo a la principal fuente económica de esta 
parte del imperio y en particular de la Bética. Por 
las fuentes se sabe que el aceite desempeñaba un 
papel capital en la economía de la Bética y de la 
costa ibérica, así Esrrabón (iii 2.6) dice que «De 
Turdetania se exporta trigo, mucho vino y aceite; 
éste, además, no solo en cantidad, sino de calidad 
insuperable». L.os documentos arqueológicos 
corroboran las citas de las fuentes clásicas, al 
haberse hallado a lo largo del Guadalquivir gran 
ntímero de prensas de aceite y de alfares de 
ánforas olearías'". También Plinio {Nli. xv 8) alaba 
el aceite de la Bética y Marcial {xil 63. 1 ss.) pon-
dera los olivares y el aceite de Corduba, noticia 
confirmada por los hallazgos arqueológicos, ya 
que casi todos los documentos que hacen refe-
rencia al tema que nos ocupa, mosaicos y relieves, 
proceden de la Colonia Patric¡i¡ Cordubn {i u;. 24). 
Esta riqueza oleícola de la Península Ibérica, y 
sobre codo de la zona del Guadalquivir, hace que 
algunas de las representaciones alegóricas de His-
pania lleven como signo distintivo tuia corona o 
un ramo de olivo, que vienen a confirmar el pasaje 
de Claudiano {De coiis. St. ii 28), en el que des-
cribe a Hispania coronada con un ramo de olivo. 
Así ocurre en el mosaico de las termas de la via dei 
Vigili en Ostia, fechado en 40-50 d.C., en el que 
se representan los vientos y los bustos de las pro-
vincias África, Egipto, Sicilia e Hispania, esta 
última con corona de olivo (lUi. 25). El mosaico 
descubierto recientemente en una casa romana del 
líi M. Ponsich, ¡iiiphitiilioii rurLiIi- luiiiquv sur ¡f Bi¡í-(iitiU¡,il-
qiiivir. Piibiications de la Casa de Vt-lázqucz, Sórif Arclié-
ologic, fa.sc. 11, III. IV y vil, Edicioiis E. de Boccard, 1, 
Madrid, 1974; 11, París, 1979: iii, París, igff?; iv, Madrid, 
1991. 
;.\. M D S . U L I I i l t -Coi t i i i l i . i , i'i .•lili. (I-«Io 
dt la A,), 
4tesasyí»W!;-.»t.'--.T..v.-: 
« v r r -
2;. Represenlación de Hi-spanin en un 
mosaico lie Ostia. /;; sirii. 
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M<;. i6 . Representatiúii de HisjMiiia en un 
mosnieo dcTliysdrus (Túnez), Musen 
Arqueológico de El Djcm. {I-oto de In A.). 
barrio si:, de El Djem aparece presidido por la 
personificición de Roma, que ocupa el hexágono 
central, rodeado de seis hexágonos, en los que se 
han representada las alegorías de las provincias en 
busto y de cuerpo entero, identificándose Hís-
panla con una figura en pie, que lleva corona 
torreada y un ramo de olivo en su brazo izquierdo 
(FIG. 26)'^. 
Si Hispania ha proporcionado algunos docu-
mentos arqueológicos relacionados con el cultivo 
del olivo, al igual que el Sur de la Galla y en con-
creto la ciudad romana de Arles, aparte de los muy 
numerosos epigráficos, la musivarla romana del 
Norte de África se erige como prioritaria no solo en 
número sino también en variedad de imágenes rela-
cionadas con el tema que nos ocupa, confirmando 
la cita de Plinio (wi. xv 2) que en varios pasajes de 
su obra se refiere a los olivares aíricanos (IVH, xvil 
30; XVIII 51 y 22), y lo mismo César {/ÍG\ I. I; LXVII 2; 
xcvii 3) y Plutarco (Caes. 55). Sin embargo, el 
mismo Plinio [NH. XV i) recoge una antigua tradi-
ción romana según la cual en el año 580 a.C. el 
olivar no existía ni en Italia, ni en España ni en 
África, noticia que hay que poner en relación con 
las medidas impuestas por Solón en Atenas hacia el 
590 a.C. sobre la prohibición de las exportaciones, 
salvo las de aceite (Plut. i^it. Sol. 24)^ *^ . En todos los 
casos, las escenas con estos temas constituyen un 
valioso documento histórico al reflejar en imá-
C'lí-S genes, de manera fehaciente, uno de los aspectos 
más característicos del campo romano en el ámbito 
mediterráneo destacado en las fuentes literarias, 
como era la producción del aceite. 
i-ir.. 27. Mosaico de Uiica (Túnez), con 
representación de ¡•Í!/,I ruaiai. Mu.seo de F,l 
Bardo. 
19 G. López Monieagudo, «Producción y comercio del aceite 
en los mosaicos rom.inos». L'Africa Rmnann, Xii, Uiiiversit;! tli 
Sassari, 199S, pp. 359-376. 
20 M. Gras, La Méditerranée archaique, París: Armand Colin, 
I99S-
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I K;. 28. Relieve dt-l Musco Arqueológico de Córdoba. (Foto 
de la A.). 
En el pavimento tunecino de 
Utica (FIG. 27), que se data en el siglo 
ni d .C , se ha representado una 
escena rural, con plantaciones de 
viñas emparradas y olivos, en la que 
intervienen varios personajes delante 
de una villa rústica situada en la zona 
baja de un paisaje rocoso, en el 
centro del cual se levanta una torre 
ctiadrada de la que sale un manantial 
de agua a través de una abertura de 
forma semicircular existente en la 
parte inferior de la pared frontal, representación seguramente de una torre de 
distribución del agua para la irrigación de los campos {castellum aquae), de las 
mencionadas en una inscripción hallada en Lamasba (c//. Vlll 18587), corrobo-
rando la cita de Plinio acerca de que la fertilidad de los olivos de Tacape era 
debida al excelente sistema de irrigación que se utilizaba en los campos {NH. 
xvii, 1.1 22). En la parte baja de csze pavimento se representa la recogida de la 
aceituna directamente del árbol por un personaje en píe, que con la mano 
izquierda agarra una rama mientras que con la derecha coge el fruto por el pro-
cedimiento llamado de «ordeño», utilizado aún en nuestros días para arrancar 
las aceitunas de la rama sin dañarla. El sistema de recogida de la aceituna «a 
mano», con utilización de escaleras, es recomendado por los Agrónomos contra 
el de vareo, porque este último rompe las ramas jóvenes y los tallos causando la 
esterilidad del árbol en años alternos: De oliveto oleam quam manu tangerepossis 
e térra ac scalís, legere oportet potius quam quatere, quod ea quae vapukvít macescit 
nec dm tantvm olei...; stupe enhn itapercussa olea secum deferí de ramuloplantam. 
qiio jacto fructum amittiintpotteri nuni. Nec haec non mitiima causíi, quod oliveta 
dicant altemis annis non ferré fructiís niit non a eq ¡te magnos {Var ron, RR. I 55,1-3). 
Escenas similares de recogida de aceituna directamente del árbol mediante el 
procedimiento de «ordeño» descrito y recomendado por Varrón, por personajes 
en pie o subidos a una escalera, se documentan en un mosaico de Sainr-Roman-
en-Gal y en varios relieves romanos, aunque en estos últimos los protagonistas 
son putti. Sirvan como ejemplo un fragmento de marmol del Museo Arqueoló-
gico de Córdoba, en el que intervienen putti vestidos con túnica corta, dos 
subidos a una escalera con cestos a la espalda y un tercero, en pie, asiendo con 
la mano la rama del árbol, cuyo fruto recoge en un cesto otro niño arrodillado 
en el suelo (FIG. 28); la tapa del sarcófago de las Estaciones de Ampurias, de 
fines del siglo iil o de comienzos de! iv, en la que vanos niños vestidos con 
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túnicas cortas, unos en pie y otros 
subidos a escaleras, recogen la acei-
tuna directamente del árbol 
mediante el sistema del «ordeño», 
echándola en altas cestas, la trans-
portan en canastos que llevan a sus 
espaldas y finalmente dos de ellos 
mueven los dos brazos del molino 
giratorio del tipo de los que todavía 
se usan en las almazaras, el tmpetum 
descrito por Catón {De agr. xx-xxii) 
y Varrón (wí. ) 55- ^-7). en ei que 
molturan el fruto para la posterior 
obtención del aceite {FIGS. 29-30); o 
im sarcófago del Museo de Arles, en 
el que también se ha figurado el pro-
ceso siguiente de la molturación del 
fruto en la otra vanante de molinos 
giratorios, la mola o lea ria áescmz por 
Columela {De re rust. Xii 52-6) 
(1 íes. 31-32). Representaciones plás-
ticas del sistema de vareo de la aceituna, no recomendado como hemos visto por 
Varrón (RR. I 55, 1-3), se documenta en cerámica griega del siglo vi a.C. 
(FIG. 33), en los mosaicos tunecinos de época romana de La Chebba y Cartago 
(FIG. 34) y también en una pintura del año 332 d.C, descubierta debajo de la 
iglesia Santa María Maggiore de Roma (PIG. 35)*'. 
El sistema simple de prensa de palanca descrito por Carón (De agr. xiü 2-3; 
xviii) para la obtención del aceite, fue perfeccionado por Herón de Alejandría 
{Mee. 111 13) aumentando la acción de la prensa mediante los contrapesos col-
gados al otro extremo de la palanca o de la viga, procedimiento que se docu-
menta ya en la escena de un skyphos griego de figuras negras, en la que inter-
vienen dos personajes masculinos desnudos, uno de ellos atando con sogas dos 
grandes bolsas llenas de piedras o pesos en el extremo de la viga, y el otro col-
gado de la misma cerca del «cargo» para ejercer más presión sobre los capachos 
colocados en la prensa, a través de los cuales escurre el líquido oleoso que cae 
por el canalis en la dolía. El mismo procedimiento de prensa de palanca se 
Figs. 29-30. Tapa de sarcófago procedente de Ampiirias, 
escenas de oleicultura. Musco Arqueológico de Gerona. 
21 H. Srern, «Les calendicrs rotnains ¡Ilustres», ANHW. 11,12.2. Berlin-New York: De Gruytcr, 1981, 
pp. 431-475-
l.rrrpíAir, r ( l oo i l Ti-xro ¡iíemrio e imagen ai la Atitigüfdad Clásica 8i 
Figs. 3T-_u. Siircóf-ago del Musen Arqueológico de Aries, escenas de oleicuitura. (l^oco de la A.). 
^^uaíErr.' 
*é*4áM 
y\'-'i. 3?. Ánton i l i d p i ruur de Ani imencs, 
Sio a.C. Vareo de la aceituna. British 
Muscum. 
[•li;. 34. Escena de recogida de acciíuua cu el musaícu del 
Doininiis luliiis de Cartago, Museo de El Bardo. (Foto de la 
A.). 
82 G U A D A L U P E L O I ' E Z MON'ITLAGUDO 
Mi tíSm 
Í'K;. 35. Pintura romana de Sama María 
Maggiorc de Roma, vareo de la aceituna. 
{Según H. Sccrn). 
III.. 36. I'anel del mosaico romano di; 
Sainc-Rüman-cn-Clal. Escena de prensa de 
ateiie. (Musco de Saint Gcrmain-en-Liyc). 
(Según H. Sicrn) 
documenta en un relieve griego del siglo vi a .C, 
conservado en el Museo Británico, en eí que se ve 
a un personaje masculino barbado accionando la 
palanca o viga sobre las aceitunas distribuidas 
entre los capachos. La representación musívaria de 
la extracción del aceite de las «pastas» mediante la 
prensa y escurrido del mismo a través de «capa-
chos», tal como se sigue haciendo en África y en 
España, sólo se ha figurado en el cuadro xxviii del 
citado mosaico del calendario de Saint-Romain-
en-Gal (I-K;. 36). La escena figura una especie de 
nave sobreelevada con rejado a dos vertientes 
sobre columnas y frontón triangular, bajo la que 
se encuentran dos personajes, uno de ellos aga-
rrado a las sogas que cuelgan de la parte alta como 
en los lagares, accionando la palanca de la prensa 
de aceite; el líquido oleoso sale por orificios o 
canales (canalis) y vierte en un recipiente o depó-
sito circular situado en el suelo (doliíi o celia ole-
aria). En el relieve Rondanini (i^ic. 37) se ha 
representado, ¡unto a la mola olearia descrita por 
Columela, otra prensa de palanca o de viga, accio-
nada en en este caso por un eróte que, al mismo 
tiempo, pisa la masa de aceituna (sampsa) que un 
compañero echa en el lagar (lacus), saliendo el 
líquido por cuatro canales que vierten en otros 
tantos recipientes esféricos (dolia). Este procedi-
miento de pisar la aceituna, representado también 
en el citado sarcófago de Ampurias (i-ic. 38), es 
similar al seguido con la uva y difiere del denomi-
nado de «costa!» o de «talega» que consiste en 
meter las aceitunas en una bolsa de tejido fuerte, 
echar agua muy caliente y pisarla. Catón y Plinio 
alaban el aceite extraído por este procedimiento 
como el más apropiado para el consumo por no 
mezxlarse el aceite con el sabor de la pepita que-
brantada. Catón (De agr. xviii-xix) indica que no 
existen diferencias significativas entre los procesos 
de obtención del aceite y del vino, de forma que 
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1-K.. 40. Reloj de sol del M U S L U Vaiicüíio. (Foto de la A. 
I [ i . . Y). iVlii,>.,Mi:n IIL' 1,1 fUi,! ri i i i i . in.i de 
Braditig. 
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sólo ias instalaciones afines pueden 
ayudarnos a definir el producto. 
Hemos aludido anreriormcnte a 
los libros ¡lustrados de ciencia. Ellos 
también tienen su correspondencia 
en diversos medios artísticos, como 
vamos a ver. Dos relojes hidráulicos y 
uno de sol parece haberse represen-
tado en un panel de la villa británica 
de Brading, datado a comienzos del 
siglo III d .C, que pavimentaba ¡unto 
a otros dos mosaicos de tema mitoló-
gico la habitación xii (iit;. 39). En él 
está representada la figura de un sabio sentado, que 
señala con un puntero a una esFera colocada sobre 
un trípode delante de él; a la derecha y en un 
/;^^XK\ segundo plano se ha colocado un reloj de sol sobre 
una columna, que también se documenta en otros 
mosaicos (siipra mosaico de los sabios de Torre 
Annunziata) y relieves y de los que existen nume-
rosos ejemplares en todo el mundo romano, ya que 
era la forma más corriente de medir el tiempo 
{HKÍS. 40-41). A la izquierda de! sabio y sobre el 
suelo se ve un gran recipiente esférico con pie o 
soporte troncónico, lleno de líquido, en cuyo inte-
rior destaca una especie de varilla, que podría inter-
pretarse como un reloj de agua (clepsydm), asociado 
en la Grecia clásica con el reloj de sol y utilizado 
para marcar el tiempo a los oradores. El procedi-
miento, inventado por Platón {Aten, il 72c) y per-
feccionado por Herón de Alejandría y por Ctsibio 
(Vitr. IX 9), consistía originariamente en un recipiente por lo general de forma 
cilindrica, provisto de un orificio en su base por donde salía el agua gota a gota; 
la altura del agua era registrada por un flotador que descendía a medida que iba 
saliendo el líquido, indicando mediante una varilla el nivel sobre la escala mar-
cada en el interior del recipiente (l Ri. 42). El antecedente de estos relojes se halla 
en Egipto, como lo atestigua el recipiente de alabastro de! Museo Leonardo de 
Milán fechado entre 1415 y 1380 a.C. (iit;. 43}. Su forma troncocónica permite 
reducir las variaciones de velocidad en el descenso del agua en función de la carga 
t = Constante 
I-*IG. 4Z. Mecmismodel reloj hidráulico. 
(Según j . lioniiin). 
Texio liteninii e imagen tn la Antigüedad Clásica 8j 
i lii. 4í- Clepsyilni f^ipti^ en aLibastro, 1415-1380 a.C^ MÜán. 
Musco Leonardo. (I-'oio dt la A.). 
hidráulica sobre el orificio, situado en 
el fondo del vaso; en las paredes inte-
riores unas marcas sirven para indicar 
el nivel del agua. La estera colocada 
en el suelo podría interpretarse como 
un reloj astronómico, llamado «ana-
fórico» por Vitruvio (ix 8. S-io), que 
fijncionaba igualmente por agua y, en 
este caso, el mosaico de Brading mos-
traría los tres tipos de reloj conocidos 
en la época (í^ic. 39). El sabio repre-
sentado podría ser Tales de Mileto, 
geómetra y astrónomo, ftindador de 
la fiiüsofia cosmológica, según Aris-
tóteles, cuyo principio se basaba en que el agua era 
la fuente de rodas las cosas; de su sucesor Anaxi-
mandro de Mileto quien, según Diógenes Laercio 
(11 O- precisó los solsticios y los equinocios, calculó 
la inclinación de la elíptica dibujando el primer 
mapa de la tierra e introdujo el reloj de sol en 
Grecia; o el propio Arquímedes, cuyos estudios 
sobre mecánica c hidrostática cristalizaron en el 
famoso principio que lleva su nombre y en cuya 
tumba se esculpieron, siguiendo su deseo, una 
esfera y un cilindro (Cic. Tuse, v 64 ss.)'". 
Una variante del reloj de sol está representado 
en un mosaico de Tréveris, de comienzos de la 
época severiana, en el que aparece una figura mas-
culina de edad madura, con barba y cabello de color blanco, dirigiendo su 
mirada hacia otro personaje que no aparece en la escena; está sentada en la 
típica cathedray cubre los hombros con el pallium; en la mano izquierda sos-
tiene un reloj de sol transportable, mientras que con la derecha sujeta una de las 
agujas (FIG. 44). El tipo de reloj solar representado en este mosaico pertenece al 
llamado «pelecinum», del que existen varias representaciones en sarcófagos y 
|:i(;. 44. Mosaico romano de Trcveris. 
Tricrer Landesmuseum. (Foto de la A.). 
i i J. Bonnin. L'cau diim Dimiquité. L'hydrauliqtie nvant notre he, Collectíon de la dírccnon des 
écudcs et rcchcrchcs dV-icctricire de l-rance, 47. París, Eyrollcs, 19S4; G. López Munteagudo, 
"Ciencias y técnicas de las aguas. Testimonios miisivos». Actas del ¡ condeso Peninsular sobre 
Termtdisnio Antiguo. Madrid: UNED-Casa de Veidzquez, 1997, pp. 453-466. 
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\-lC,. 45. Pelecimtni. Miist-os Vaticanos. (Foto di- la A. 
1-K;. 46. Terracota romana de Cartago, 
órgano hidráulico. Roma, Musco dclla 
Civilij Romana. 
relieves romanos del siglo lll, iisí 
como también en sarcófagos cris-
tianos con escenas del «último viaje». 
El «pelecinum» es citado por Vítruvio 
(ix, VIH, I) y M. Cetius Faventinus 
{Liberartisarchhectonkae, cap. xxix), 
autor este último que vivió en el siglo 
III o en torno al 300 d .C, como un 
reloj formado por dos hojas de 
mármol o piedra más anchas por la 
parre superior que por la inferior 
(l-Kí. 45). Fue inventado por Patro-
cles, científico que vivió entre la segunda mitad del 
siglo IV a.C. y el último cuarto del siglo 111 a.C, 
por lo que es posible que el sabio representado 
fuera Patrocles''. 
Otros instrumentos de agua, además de los 
relojes citados, son los órganos hidráulicos, y 
aunque las descripciones que del hydrnulkon 
organon hacen Atheneo {Deipnosob. iv) y Vitruvio 
(x 13. 34-8) son poco claras, puede decirse que se 
trata de un instrumento de tubos provisto de dos 
orificios orientados hacia los contenedores del 
agua, de forma que cuando ésta se agitaba proba-
blemente mediante los pies, el aire producido por 
el movimiento del agua pasaba a través de los orifi-
cios a los tubos, de donde el organista lo hacía salir 
accionando con las manos el mecanismo corres-
pondiente, que podía ser una especie de teclado o 
de llaves como en los órganos actuales, consi-
guiendo el sonido deseado. Un ejemplo de órgano 
hidráulico que da una idea precisa del funciona-
miento de este instrumento, lo constituye una 
terracota romana de Cartago (iMc;. 46}. Órganos 
hidráulicos se hallan representados además en un 
23 G. López Montcagudt), M.F. San Nicolás Pedraz, "Reflejos 
de la vida intelectual en la musivaria romana». Espacio, 
Tiempo y Forma, 11/7, Madrid, UNED (1994). pp. 249-308. 
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sarcófago de los siglos n-Mi del 
Museo de Arles, en contorniati y en 
los mosaicos de Zliten y de Nennig, 
fechados en el siglo 111 d.C. En 
ambos pavimentos estos aparatos 
hidráulicos son usados por la orquesta 
que acompaña a los espectáculos de 
fieras que tenían lugar en el anh-
teatro (FIG. 47). 
Uno de los mecanismos para 
extraer y elevar el agua del pozo o del 
río es la noria. Virruvio (\ 9. 21-3) des-
cribe tres tipos de ruedas o norias 
(FIG. 48): de tímpano {tympamts), de 
cajoncillos {wtn nquarin) y de maroma de canjilones 
[dúplexfen-ea cntetm). Una noria de este último tipo, 
que aún continiian en uso, se encuentra ya docu-
mentado en una pintura helenística de Alejandría, 
procedente de una tumba excavada en la roca, de 
comienzos de la era (I^K;. 49). Se trata de una escena 
rural en la que dos bueyes dirigidos por un niño 
mueven a la sombra de unas parras de vid una 
noria del tipo de las actuales Síiqiycb o tiihiit que se 
utilizan aún en Egipto, consistente en un palo ver-
tical que se hace girar mediante el travesano hori-
zontal movido por los bueyes; el palo activa una 
gran rueda de madera situada en la parte de abajo 
{no visible en la pintura) que a su vez hace rotar la 
rueda vertical que se ve a la izquierda; esta rueda 
recoge el agua en los canjilones y la vacía en una 
especie de canal situado en el nivel stiperior. El tema 
se representa igualmente en un pavimento de los 
pórticos de la Gran Columnada de Apamea de Siria, 
datado en el año 469 d.C. Llama la atención en el 
mosaico sirio la exactitud con la que se han reali-
zado los detalles del sistema hidráulico, como el 
soporte de ladrillos en escalera sobre el que reposa el 
eje de la rueda, y las palas o canjilones que mueven 
o sacan el agua del río {v-\c. 50). 
111;. 47. MiiNaicii riiniaiio tk' /.IÍIL'ÍI (.Lil'i'il- mqui-'si.i tiiii 
órgano liitlráiilico. (Según S. Aiirigcmnia, Utulin i'i África. I: 
Mosaici. liorna. [960, Tüv. 143) 
nG. 48. Tipos de noria hidráulica según 
Vitnivio. 
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ViG. 49. Alcjandn'ii. pintura de una tumba helenística, noria 
de canjiloncs. (Según H. Riad, Tomb Painting from thc 
Necrópolis of Alexandria, Archaology, 17, 1964, 169). 
KIG. 50. Mosaico bizantino de Apamea del 
Orontes (Siria), noria de canjiloncs. (Según 
C, Dulitre, Mosaíqiies í!e¡poniqíies de ¡a 
Grande Colonnade. Bruxelles. 1978. 
pl. XXII). 
Las ruedas o norias se utilizan 
no sólo para extraer el agua, sino 
también para mover los molinos. Es 
de suponer que la aparición del sis-
tema, ligado al descubrimiento del 
principio de la fuerza motriz del 
agua, remonta a las investigaciones 
mecánicas de Philon de Bizancio en 
tiempos helenísticos. Del empleo de 
la rueda hidráulica como máquina 
motriz se tienen noticias por las 
fuentes en las orillas del Ruwer (Aus. 
Mos. 362) y del Mosela (Fort. Carm. 
3.12. 37-8). Los dos tipos de molino 
de agua descritos por Vitruvio (x 
5.2), Luio con la rueda visible en el exterior y otro 
en el que la rueda se sitúa en el interior del edificio 
produciendo la salida del agua por unas aberturas 
practicadas en la parte baja de la pared, están 
documentados en los mosaicos del Gran Palacio 
de Constantinopla, fechados por Hellenkemper 
Salies en la segunda mitad del siglo v d.C. En el 
primero se ha representado una construcción rec-
tangular con tejado a dos vertientes, cubierto de 
tejas de color rojo, y ventana en la parte superior 
de la fachada, en cuyo lado izquierdo se han mar-
cado los niveles (FIG. 51). Detrás de la pared 
derecha se ven tres cuartas partes de una rueda 
provista de cuatro radios largos y ocho más 
pequeños, suspendida sobre la corriente de agua. 
El segundo tipo se encuentra en otro panel en 
donde se representa una construcción cuadran-
gular con dos aberturas semicirculares en la parte 
baja de la pared frontal, por donde salen dos 
manantiales de agua (PIG. 52)^''. 
24 G. López Monteagudo, «Ciencias y técnicas de las aguas, 
Testimonios musivos», Actas del I congreso PenimuLir sobre 
Termalismo Antiguo. Madrid: UNED-Casa de Velázqiicz, 
(1997), pp. 453-466-
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No sólo el arte representa cosas materiales y 
tangibles. También las ideas abstractas contenidas 
en los textos literarios, por ejemplo en los poetas 
griegos como Hesiodo, Esquilo, Píndaro, Sófocles 
y Eurípides, o en la filosofía estoica seguida por 
Cicerón en su obra De natura deoriath es decir, 
acerca de la naturaleza de los dioses, se materia-
lizan al pasar a imágenes. Según señala D. Levi, 
uno de los primeros documentos en donde se 
emplean las alegorías dentro del repertorio artís-
tico fue la famosa columna de Apelles, descrita por 
Luciano {Cidumniae non temeré credendum, 2 ss.) 
en tiempos de Alejandro^^ En la Theogonia de 
Hesiodo hay dos grandes categorías de personifica-
ciones, una totalmente intelectual, resultado de 
una simple operación del espíritu, que es la de las 
ideas abstractas o más exactamente de las abstrac-
ciones personificadas, en la que se encuadraría 
Mnemosyne (la Memoria), esposa de Zeus y 
madre de las Musas, y otra constituida por las per-
sonificaciones de los elementos, ligada a las reli-
giones primitivas o arcaicas, en la que entrarían 
Ouranos (el Cielo) y Gaia (la Tierra). En la vida 
cultural de Grecia y Roma existe un fenómeno 
común religioso que es la deificación de las ¡deas 
abstractas en relación a aquellas virtudes conec-
tadas con la ideología del poder político: Eirene, 
Thcmis, Nike, Eukleia y Eunomia, en el mundo 
griego; Pax, Concordia, Fides, Virtus y Victoria, 
en Roma. Todas ellas se han representado como 
alegorías en diversos soportes, especialmente en 
relieves conmemorativos y sobre todo en monedas 
por ser el mejor vehículo de la propaganda estatal. 
En el mundo griego las figuras alegóricas personi-
ficaciones de las cualidades del alma humana, de 
las virtudes y de los vicios, fueron utilizadas desde 
IS D. Lfvi, Ántiach Mostiic Pavcmaits. Princcton Universiry 
Press, 1947. pp. ^s^-^'^^• 
\-\i,. 51, Mosaicíi lii/.Lintiiio del Clr.m I\I1;ÍCÍÜ 
de ConsianEÍnopla, molino hidriulicu. 
(Según G. BrcLi, The Great PaLice ofthe 
/ÍI'JJJÍ;//';<• !:r>i¡>rivi\ 0 \ lnrd, i>).p. rl. .(]-.(l). 
Fril. 51. Mosaico b¡7,;iin¡J)o dul Clran Palacio 
de Coturantinopla. molino liidr.áidico. 
(Según A. Ciraliar, hi fíía/i de ora di-
liisiiuitiiia. Madrid. 1966, p, ios). 
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IMG. 53. Mosaiuo romano de HaVdra (Argdía), AÍón 
y las Estaciones. New York, United Naiiiins. 
(Segiín D. I'arrish, Scnsoii Mosaics ofRoimuí Nnrth 
Afriai, Roina, i'jH4, pl. iyli). 
l-n;. S4- I''i"t'l ain rcpre.se ni ación del Otoño 
(AVIVMNVS) del pavimento de caza de la villa 
romana de El Hinojal (Mérida, Badiíjiv/,). Merida, 
Museo Nacional de Arte Romano. {Foto del 
Museo). 
FIG. 5S. Representación del Mar {11 IAI ASSAI en e! 
mosaico biz-mtino de la iglesia de los Apmtoles de 
Madaba (Jordania). (Foto de la A.). 
riG. 56. Represen ración de Tclliis y las Estaciones 
en el mosaico de Aion de Scniium (Italia). Mimicli, 
(ilyptoteca. (l-otode la A.). 
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lu;. 57. Representación de Ancioquía en la Tabula 
Pcucingcriana (seg. X, 4-5). Vicna, Ostcrrcischc 
NationalbibliothL-k. 
fecha temprana no sólo en las ense-
ñanzas literarias y filosóficas, sino 
que también entraron muy pronto a 
formar parte del repertorio artístico y 
de la mitología. Pero también se 
materializan los conceptos relacio-
nados con el cosmos y el tiempo, 
como Aion, Annus, Chronos, Aeter-
nitas, estaciones, meses, etc. (l-iGS. 53-
54), o con elementos y lugares geo-
gráficos, tales como Caelus, Mons, 
Gé, Thalassa, Tellus, Antioquía, etc. 
{iMc;s. 55-57)^'-
Parece ser que el origen antro-
pomórfico de las abstracciones, ya 
sean virtudes, ideas filosóhcas o con-
ceptos temporales (años, meses, esta-
ciones), se encuentra en la teoría 
estoica, utilizada por Cicerón y los 
hombres cultos de su tiempo. Por lo 
general en su expresión artística se 
adoptan figuras femeninas identifi-
cadas por una inscripción y cuyos 
atributos hacen mención a su natura-
leza: la fundación (ktisis) personifi-
cada en un mosaico chipriota del 
siglo V d.C. como un busto feme-
nino que sostiene en la mano una 
varilla que es la medida del pie 
romano; la abundancia y la riqueza 
(nbiindantiaychresh), cuyo atributo es la cornucopia; la sabiduría (sophiaX que 
gozó especial favor en el pensamiento y en el arte bizantinos, al convertirse en 
símbolo de la sabiduría de Dios; la vida (bios) y el placer (rrife) en un mosaico de 
Antioquía, representadas como figuras femeninas que sostienen una copa 
I rt;. 58. Representación de Ktisis en el mosaico de la Cusa de 
Kiistolios en Koiiríiin (Chipre-). (Foto de ¡a A.). 
26 J. Duchemln, 4'crsonification.s d'abstrarions er d'¿l¿ment.s nacurcls: Hes.odc ct 1 Oncnt-. 
Mythc ei Pcrsomfu-ntiom. Acm Au Colloque du Chmul P-tlah (Priris 1977)^ París, 19S0- ' -^ s.; J-K-
Fears, -The Cuit of Virmcs and Roniiin Imperial Ideology.., .W/(Wli, 17.2. Berlín-Ncw York: 
De Gruyter. 1981, pp. 828-ss. 
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F[G. 59. Representación dcTryphe en mosaico de la Housu 
oftlic Drink Dionysos en Aniioqnía. (Según D. Leví). 
iMt;. 60, Re|>reM.'m;iLÍiiii lif Megíilopsicliia 
en mosaico l icl Yakio C^ompk-x en 
Antioc[UÍa. (Segi'm D. Lcvi). 
I-IC. 61. Columna anronlniana. personificación 
alegórica de la lluvia milagrosa. 
m:. 61. Deíalle de los frescos del iisquiliiio. guerra 
entre rúrulos y iroyanos y fundación de la ciudad. 
Musco Na/ionale Romano, (foto de la A.) 
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\\f.;. 61. Tabula odysscacca, Ulises en el país de los lestrigoncs. 
Muscos Vaticanos. (Foco Museo). 
dentro de la filosofía hedonista, el 
bienestar (eurprepeia), la alegría 
(eufrasia), la magnanimidad (mega-
lopsichid) figurada como un busto 
femenino, que muestra unas monedas 
en su mano abierta, en un mosaico de 
Anrioquía, y que también aparece sos-
teniéndolas en su manto en el códice 
de Dioscúrides, la gracia (charh), el 
juicio (krisis), la inmortalidad (atha-
nnsia) figura que acompaña a algunos 
héroes, como AquÜes o Hércules, 
para evidenciar su naturaleza divina 
o el logro de la inmortalidad, etc. 
([•IGS. 58-60)'^ 
En el caso de los textos histó-
ricos, hemos de resaltar además la 
versión artística de ciertos fenó-
menos, por ejemplo el relato del his-
toriador latino Dion Cassio (Xiphilin, 
epit. 71, 8-10) acerca de la lluvia 
milagrosa que provoca la victoria de 
la armada romana sobre los ger-
manos en el año 174, que aparece 
representada en la columna de 
Marco Aurelio, el artista ha represen-
tado ei fenómeno atmosférico como 
una figura masculina con una especie 
de manto a la manera de alas, que figuran el agua que cae del cielo (l-iG. 61)" . 
Los textos literarios, aparte de ir ilustrados como hemos visto, también 
tuvieron su correlación en el arte. En realidad, a partir del siglo Vlll a.C. las 
decoraciones de los vasos geométricos griegos pueden considerarse ya como las 
primeras ilustraciones de los poemas homéricos o de los mitos griegos y, cosa 
i-u;. 64, Tabula odysscacca. Circe y los mensajeros de Ulises. 
Muscos Vaticanos, (Foto de la A.). 
27 G. Lope?. Monreagudo. "Personificaciones alegóricas en mosaicos del Orienrc y de Hispania: 
la representación de conceptos abstractos", AntigimLidy Crístiaiiisnio, xiv. Li tradición en la 
Antigüedad Tardía. Universidad de Murcia, 1997, pp. 33S-3< '^-
28 R. Hanoune, "La transmi.ssion de qiiciques images romaines: rexemplc de la mosaique", Att' 
liers 21, Cahicrs de la Maison de la Rechcrebe - Universitc CharIcs-dc-Gaulle - Lille 3, (1999), 
pp. si-í8. 
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nc;, 65. Mosaico romano de íi;intistcban del Puerto (Jacn 
Aqiiiles en Skyros. Musco Arqueoló{;icü de Jaén. 
curiosa, todavía en época clásica 
siguen o conservan en su expresión 
artística de frisos continuos, el 
carácter narrativo del texto escrito. 
Ya hemos aludido a la popularidad 
de los libros ¡lustrados de la litada y 
la Odisea sobre otros temas de 
carácter narrativo. Pero el interés por 
los poemas homéricos y por los ciclos 
heroicos o épicos, como la Eneida, se 
refleja también en otros materiales, 
como las pinturas del Esquilino con 
escenas sobre la fundación de Roma 
(Lavinium) por Eneas (i-iG. 62), las 
Tahulae lUacae y la Tabula Odysseaeca de los 
Museos Vaticanos, frescos estos últimos conser-
vados en la Biblioteca Apostólica, copia de origi-
nales alejandrinos que la crítica ubica alrededor de 
mediados del siglo II a .C, con paisajes y escenas de 
los cantos x y Xí de la Odisea —viaje de Ulises al 
reino de los muertos, los mensajeros de Ulises en el 
palacio de Circe, el desembarco de Ulises en el país 
de los lestrigones, el ataque de estos últimos— 
{FIGS. 63-64), los frisos iliacos pompeyanos, los 
mosaicos, los relieves o la escultura de bulto 
redondo, la cerámica, etc. No hay que olvidar que 
la ¡liada fue sin duda el poema más admirado por 
los antiguos y que aún en época bizantina estaba 
considerado como libro de referencia en la educa-
ción de los niños y en la vida de los adultos. 
Diversos episodios de los textos homéricos decoran 
los pavimentos de las casas, en especial el de Aquiles en Skiros, que vemos repre-
sentado acompañado de texto literario en un pavimento hispano-romano muy 
tardío de Sannsteban del Puerto G^én) (KIG. 65). La elección de estos temas, que 
decoraban los palacios imperiales, como el de Tiberio en Sperlonga, el de 
Claudio en Baia, la domus Áurea de Nerón, la villa de Domiciano en Castel-
gandolfo o la de Hadriano en Tívoli, presupone una larga costumbre de lectura 
de las obras maestras de la épica griega por parte de la aristocracia romana y de 
los ricos propietarios de las villas, que gustaban rodearse de sus héroes predilectos 
i'n.;. 66. Crátera campana de! siglo ;v a.v,. 
Ulises y las sírcnxs. Bcriin. Siaatíiche 
Museum. 
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l-TG, 67. Mosaico romano de Thysdnts (El Djeni), 
Uliscs y las Sirenas. Túntr/.. Musco de El Bardo. 
(I-oto de la A.}. 
ini. 68. Mosaico romano de Casarichc (Se\'illa), 
Juicio de Paris. ¡n sitii. 
ric. 69. Mosaico de los Siete Sabios de Augusta 
EnicrÍ[a, escena de la devolución de Briseída. 
Mcrida. Musco Nacional de Arle Rumano. (Foto 
de la A.). 
l-[(i. 70. Sarcófitgo romano con representación de 
Aqiiiles dando muerte a l'ence.silea. Museos 
Vaticanos. (Foto Museo). 
con el deseo de asimilarse a ellos. Otros temas homéricos se hallan representados 
en el arte clásico, como Ulises y las Sirenas (FIGS. 66-67), alises y Polifemo, el 
Juicio de Píiris (iMC. 68), que va a ser el detonante de la guerra de Troya, la devo-
lución de Briseida (i-lG. 69), que despertó la cólera de Aquilcs e hizo temer por la 
victoria de los griegos, Aquiles y Pentesilea (FIG. 70), tema que gozó de un gran 
éxito en el arte helenístico y romano por su carácter romántico, ya que el héroe 
en el momento de dar muerte a Pente.silea se enamora ante la belleza de la ama-
zona, el intercambio de armas entre Diomedes y Glauco (l-lG. 71), etc. 
En el conocido mosaico tunecino de Virgilio procedente de la Casa del 
Arsenal (Casa de Virgilio) en la antigua Hadrumetum (Sousse), actualmente en el 
Museo de El Bardo (FÍG. 72), el poeta aparece sentado en una «cátedra» y con los 
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Ftr;. 71. Mosaico romano de Cabezón de Pisucrga 
(Valladolid). intercambio de armas entre Giaiico y Diomcdcs 
Museo Arqueológico de VallndoÜd. (Foco Museo). 
pies sobre una especie de escaño o 
cojín; va vestido con túnica adornada 
con claví y se cubre con el palliion; 
en la mano izquierda sostiene sobre 
su rodilla un volumen desplegado en 
el que se leen las palabras de uno de 
los versos de la Eneida (Aen. i 8): 
Musa mihi cansas memora quo numme 
laeso Qíiidve..,, escogidas para enfa-
tizar, según Dunbabin, la divina ins-
piración representada por las musas 
Melpomene y Clío, que le acom-
pañan en pie una a cada lado del 
poeta. Se fecha a comienzos del siglo 
II! d.C. y concretamente en 200-210''^. Iconográfi-
camente la figura de Virgilio presenta un gran para-
lelismo con la del poeta del Virgilio Romano (Vat. 
lat. 3867; fol. 3v), datado en los siglos v-vi d.C. 
(FIG. 73), donde se le representa solo, sentado de 
frente en un sillón, con los pies sobre un escaño y 
vestido con túnica y manto; sostiene con ambas 
manos un rollo; a la derecha se ha situado un atril y 
a la izquierda la capsa. Es una de las pocas obras que 
han sobrevivido de la miniatura romana y el único 
códice completo, Junto al Virgilio Vaticano, de los 
célebres manuscritos de Virgilio. Está escrito en 
capital rústica monumental, lo que constituye una 
nota de refinamiento en una época en la que desde 
hacía tiempo se había interrumpido prácticamente 
la tradición gráfica debido a la crisis de producción de libros que, en los siglos lil 
y IV, había desvitalizado la función de la mayúscula latina caligráfica. Se trata de 
un códice de gran calidad, no solo por el excelente pergamino en el que está rea-
lizado, sino también por las ilustraciones de diverso formato intercaladas en el 
texto. En el mosaico romano de Estada (Zaragoza), de fecha ya muy tardía, apa-
recen escritos asimismo unos versos de Virgilio (FIG. 74). 
El género dramático también tuvo su correlación artística en el mundo 
i-ic;. 72. Mosaico de Virgilio procedente de 
Hadtumetum {Sousse). Túnez. Museo de Fl 
Bardo. (Foto de la A.). 
29 K.M.D. Dunbabin, TheMosaics of Román NorthÁfrica, Oxford Universicy Press, 1978, p. 131. 
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3867. fo[. 5v), representación de Vi rg i l io . 
Biblioteca ApoMÓÍica Viiticana. 
FIG. 74. Mosaico romano de Est;ida 
(Zaragoza), en el que aparecen escritos 
unos versos de Virg i l io , Museo 
Arqueológico de Zarago/a. 
l-lc;. 7^. Mosaico de Mít i ienc, Sócrates entre 
S in imiasy Kehcs. (Segi'in S. Char i tonid is) . FIG. 76. Mosaico de Mi t i i enc , representación del 
"Plokion» de Menandro- (Segiin S. Chari tonidis) . 
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FIG, 77, [lustración dd códice Jt-rencio 
Vatiaino [Wai. Lai. 3868, fol. 55r). 
Biblioteca Apostólica Vaticana. 
\-\G. 78, Mosaico romana de Oesciis 
(Bulgaria), csfena de Los Aqueosáe 
Mcnandro. (Según T. Ivantiv, Rümische 
Mosaiken aiis Cohnii! L'ipin Oesrcnsiiim, 
La Moííiiqíie Gréco-Romaifif iv, París, 
1994, 155-164, pl. i_xxxii). 
helenístico y romano, en especial las obras de Eurí-
pides ([as Bacantes, Ion, Hipólico, IfigeniaenTaú-
ride), de Esquilo o de Menandro, que fueron refle-
jadas tanto en pintura y mosaicos como en 
sarcófagos. Recordemos la decoración musivaria de 
[a Casa de Menandro en Mitylene, del siglo [v o 
V d .C, en uno de cuyos paneles se ha represen-
tado et Diálogo de Sócrates con sus discípulos y 
amigos, los rebaños Simmias y Kcbes, identificados 
por inscripciones en griego (l-lG. 75). Los tres per-
sonajes están en pie en posición frontal, Sócrates 
en el centro, en actitudes didácticas muy seme-
jantes con la mano derecha levantada y la izquierda 
sosteniendo un rollo. Visten túnica y manco y los 
tres llevan barba y cabellos largos. K. Gaiscr opina 
que se trata de una representación del «Phaidon» 
de Platón o del «Plokiom. de Menandro, ya que en 
otros paneles aparece el retrato de este último, una 
escena de su obra '.Plokion» (l-K .^ 76) y la musa 
Talía, todos ellos identificados por inscripciones y 
con máscaras'". Las imágenes de los actores 
recuerdan a las miniaturas del códice Terencio Vati-
cano (Vat. lat. 3868; fol. 55r), del que nos ha llegado 
una copia del siglo IX ([-ic. 77). Al parecer los ori-
ginales de las miniaturas que ¡lustran este códice 
remontan a un prototipo de los siglos iv-v que, a 
su vez repetía modelos más antiguos, que quizás 
sirvieron de inspiración para ambos documentos, 
dadas las estrechas analogías entre unos y otros. 
Una posible representación de Menandro acompa-
ñado de tres actores y de una inscripción en griego 
con su nombre y el de su obra Los aqueos, se 
encuentra en un pavimento de la Colonia Ulpia 
Oescus, en Bulgaria, datado en el primer cuarto del 
30 S. Chariconidis, L. KahÜ, R. Ginoiives, Les mosit'ii/ues de Id 
Mitisot! de Mémmdre h Myt'üem\ Bern, Pnmcke, 1970; K. 
G.niser, Das Ph'dosopbcmnosaik h¡ Ncapcl, Eine DarsScllutig 
der plasonhchcii Ákademie. Ahhandlurigen dcr Hoidclbcrg 
Akademie der Wi-ssen-scliafcen, Philosophisch-liistorische 
Klassc 2, Heidelbcrg, 1980. 
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E-IG. 79. Mosaico romano Jt Fiicncc Alimo (Córdoba). 
MusL-ü Arqiifüliigico tic Córdoba. (Foto de la A.). 
siglo [II d .C, aunque también podría 
tratarse de una escena de su comedia 
Los Áqiíeos{v\G. 78). 
Los pavimentos de Antioquía, 
lo mismo que las fuentes literarias, 
confirman que Niños, Meriochos y 
Parthenopé eran figuras histórico-
legendarias del Oriente, por lo que 
hay que preguntarse si las primeras 
novelas griegas no habrán nacido en 
Oriente. Sabemos por Luciano de 
Samosata (Peri orcbeseos, pseudolo-
gista, 25) que Niños figuraba junto a 
Aquiles, el héroe griego por exce-
lencia, y Metiochos entre los perso-
najes puestos en escena en el teatro de Antíoquía en la segunda mitad de! siglo 
1! d.C. y que también intervenían en representaciones con danzantes, lo que 
prueba las relaciones entre la novela griega y el mimo y la pantomima y la pro-
ximidad que el sofista establece entre la danza y la tragedia. En el Oriente hele-
nizado la mezcla de géneros caracteriza desde fines del siglo ll la cultura griega 
imperial. No había ningún enfrentamiento entre los géneros tradicionales o los 
héroes de la cultura clásica y los géneros nuevos como la novela y ei mimo y sus 
personajes. Al parecer el mimo, relacionable con el melodrama, ¡ba destinado en 
la Antigüedad a gentes que no sabían leer, ávidas de sensaciones fuertes y en el 
que un personaje dialoga por lo general con un retrato. En el mosaico cordobés 
de Fuente Álamo, fechado en el siglo iv d .C, se representan escenas grotescas de 
lucha entre pigmeos y grullas, acompañadas de un diálogo en relación con un 
manuscrito ilustrado de la comedia latina de los siglo lll-iv, cuyo autor podría 
ser e! mimógrafo Laberio (i=iG. 79)*'. 
No obstante, entre todos los géneros literarios, el que tuvo más éxito y fue 
representado en toda clase de soportes artísticos (vasos cerámicos, pintura 
mural, relieves, escultura, bronces, vidrios, gemas, mosaicos) fue sin duda el 
relato mitológico. Las escenas mitológicas representadas en los distintos 
soportes artísticos juegan el mismo papel que el texto mitológico, son la expre-
sión gráfica de la acción que está en juego, al igu;U que los textos literarios son la 
expresión escrita. Sin embargo, ante la contemplación de esas imágenes emanadas 
31 M.-H. Quec, ..Romans grecs, mosaíques romaines», Actes du Coiloque ¡ntrnuitional "Le monde 
du romángrec» (París, spSj), P;irís, 1992, pp- [25-160. 
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del texto literario —porque indudablemente las obras de arte que representan 
personajes o episodios de un mito se crean a partir del relato textual— es obli-
gado hacerse la siguiente reflexión: ¿hasta qué punto éstas imágenes siguen fiel-
mente el texto escrito o se alejan del original produciendo creaciones artísticas 
que no tienen correspondencia literaria? La respuesta no es tan fácil, ya que las 
imágenes pueden adaptarse a distintas versiones literarias que, en algunos casos, 
son contradictorias y, por otra parte el artista en ocasiones se siente impelido a 
dejar volar su imaginación, lejos de las normas impuestas por el texto escrito, sin 
olvidar también que la transmisión de la imagen a lo largo de los siglos sufre, 
como es lógico, ciertas alteraciones adaptadas a los gustos y a la ideología de las 
distintas épocas. Pero, en definitiva, es la contemplación y el análisis de la 
propia imagen la que nos dará la respuesta adecuada. 
Dentro del género mitológico, tanto artístico como literario, nos vamos a 
centrar en uno de los temas que nos parece de mayor interés, no sólo porque sus 
numerosas versiones artísticas, a través de una dilatada cronología, siguen fiel-
mente las distintas versiones literarias, sino porque su utilización alegórica como 
símbolo de una idea filosófica trasciende la pura imagen mítica. Nos estamos 
refiriendo al mito del Rapto de Europa, que como otros mitos «de pasaje», en 
los que el héroe debe traspasar el espacio marino fuera de los límites de la tierra, 
se utilizan en la Antigüedad con una idea metafórica de paso al otro mundo, es 
decir, tiene un significado funerario y por eso sus imágenes aparecen no sólo en 
ambientes urbanos, sino también en contextos funerarios. Pero es que además, 
el mito del Rapto de Europa tiene también una connotación geográfica, como 
todos esos mitos, recuérdense p.e. los de Ulises o Hércules, en los que los viajes 
de los héroes hacías tierras lejanas de Occidente sirven para justificar la expan-
sión geográfica de los griegos fuera de sus fronteras'^. Este doble simbolismo del 
mar, geográfico y funerario, se encuentra perfectamente explícito en algunos 
relatos míticos en los que la imagen no es más que un reflejo del texto escrito. 
En el mito del Rapto de Europa el mar constituye la esencia del mismo, 
puesto que toda la historia gira a su alrededor desde el comienzo hasta el final. 
La travesía marina y sus distintas lecturas simbólicas es el factor determinante de 
este relato mítico, de forma que sin ella no habría mito. Por ello puede decirse 
que en ningún mito está tan claro y evidente este contenido cósmico como en el 
del Rapto de Europa, en el que el mar constituye la esencia de todo el relato 
como frontera física y mítica entre dos mundos. A través de las referencias litera-
rias del mito del Rapto de Europa se aprecia el doble simbolismo que la travesía 
32 G. López Monteagudo, «El simbolismo de la travesía marina en algunos mitos clásicos», 
Latomus, Revue d'Études Latines, 57/1, (1998), pp. 38-51. 
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marina tiene en este relato mitológico, así como la evolución que sufren los per-
sonajes a lo largo de la misma, detalles que han quedado plasmados de forma 
evidente en los documentos iconográficos, evidenciando hasta qué punto la 
imagen es en este mito fiel reflejo del texto escrito". 
Mencionado numerosas veces en los textos antiguos (Hom. //. xiv 321-322; 
Hesiod. Theog. 357 y fragm. 52; Herod. Hist. 1 2 y iv 45; Mosch. 111-152; Ovid. 
Met. 11 836-875; Fast. v 603-620; Her. iv 55; Ars am. i 23 y vi 103-107; Hor. Od. 
III 25 ss.; Nonn. Dion. i 46 ss.), el mito de Europa se sitúa en la antigua Fenicia 
y relata cómo Europa, hija de Telefasa y de Agenor o Fénix, rey de Fenicia, 
estando un día recogiendo flores junto a sus compañeras en las playas de Tyro 
o de Sidón (Mosch. 11 34 y 37), reparó en un toro de color blanco que pastaba 
entre los rebaños de su padre. La joven princesa, entre asustada y maravillada, 
se siente atraída por un animal tan bello y apacible y, no sospechando que se 
trata del propio Zeus que se ha metamorfoseado en toro para seducirla, le aca-
ricia, le ofrece flores como pasto, le adorna con guirnaldas y termina por subir 
a su grupa, momento que aprovecha el animal para salir corriendo hacia el mar 
y dirigirse a Gortyna, en la costa sur de Creta, o a Tebas en Beocia, donde 
como colofón de toda una secuencia de seducción amorosa, que tiene su cénit 
durante la travesía marina, se consuma la unión junto a una fuente y bajo un 
plátano que, en recuerdo de estos amores, obtuvo el privilegio de no perder 
nunca las hojas. 
Según la tradición el rey de Fenicia habría enviado a su hijo Cadmos y a 
algunos de sus compañeros a buscar a Europa, arribando en su recorrido a 
Delfos donde el oráculo le aconsejó dejarse guiar por una vaca cuyos flancos 
estaban marcados por un signo blanco parecido a un creciente lunar {Suit. 
Pyth. 225-228; Museion frag. 18; Paus. Descr. Graec. ix 19,4; Nonn. Dion. \ 138-
140, IV 286-306). Cadmos no halló a su hermana pero, llegado al lugar donde 
la vaca se echó en el suelo, consideró finalizado su periplo y fundó la ciudad 
de Tebas. De esta forma, el mito de Europa sirve para justificar la expansión 
de los hombres del Este, que dieron el nombre de Europa a todas las tierras 
del Oeste recorridas en su búsqueda. Europa es pues un topos, ya que se con-
vierte en epónimo de un continente, y el periplo cadmeo viene a ser un relato 
de carácter etiológico. 
En época griega dos generaciones de autores se habían interesado por el 
mito de Europa. Las fuentes griegas de época arcaica y clásica (Homero, 
33 G. López Monteagudo, M.P. San Nicolás Pedraz, «El miro de Europa en los mosaicos hispano-
romanos. Análisis iconográfico e interpretativo», Espacio, Tiempo y Forma, 11/8, Madrid: UNFD 
{1995), pp. 381-436. 
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Hesiodo, y Herodoto) centran su interés en las 
consecuencias históricas y geográficas del mito de 
Europa (Hom. //. xiv 321; Hesiod. Theog. 357; 
Fragm. 52; Herod. Hist. [, 2, IV 45), al contrario de 
la literatura helenística, representada por los 
poetas alejandrinos presididos por Moschos y su 
«Europa», que abunda más en el contenido lírico 
y erótico de los detalles anecdóticos del rapto 
{Moschos, Europa n 1-152). Unas y otras ejercen su 
influencia en Ovidio, que en el siglo 1 d .C inmor-
taliza en varias de sus obras la leyenda de Europa 
{Metamorphosís 11 S50-875; Fasti v 603-620; Ars 
Am. I 23, VI 103-107; Heroin. fv 55). En el libro 11 
de las Metamorfosis, de carácter mucho más pintoresco y erótico, Ovidio se 
interesa por los preliminares del Rapto, haciendo intervenir al propio Jiipiter 
métamerfoseado en toro, mientras que el poeta Moschos, y también Higinio y 
otros autores, se contentaba con enviar un toro divino a la pradera florida 
donde se hallaba Europa. Pero la descripción que hace Ovidio del toro es tan 
visual que hay que pensar si su obra bebía no solo en fuentes literarias ante-
riores, sino también en el ambiente artístico de la Roma del siglo 1 a .C, creado 
por supuesto siempre a partir del relato escrito, y que bien pudo haber sido el 
grupo en bronce de Pitágoras de Regium, mencionado por Cicerón (In verr. iv 
135) o el cuadro de Antifilos existente en Alejandría y que había inspirado la 
í'Europa>> de Moschos, así como el fresco del mismo autor, que representaba a 
Europa y a su hermano Cadmos y que, según Plinio el Antiguo y Marcial, 
decoraba el Pórtico de Pompeyo en Roma. También en el Pórtico de Agripa en 
Roma había una copia de una pintura con el tema del Rapto de Europa que 
decoraba el templo de Eshmun en Sidon, según relata Aquiles Tatius en su 
obra «Leucipo y Clitofón», ya del siglo iv d .C, y se documenta en una moneda 
de esta ciudad, y que seguramente pudo influir en [a poesía de Ovidio 
(FIG. 8O). Ovidio pone de relieve en esta obra el sentimiento de miedo de la 
princesa al mismo tiempo que su atracción por un animal tan bello, al que le 
ofrece flores como pasto y le adorna con guirnaldas frescas, y el sentimiento 
amoroso de Júpiter, su intenso deseo por la unión física, es decir un grado de ero-
tismo repetidamente expresados por Ovidio con los téminos de vixy de voluptas. 
El paso de la rierra al mar se hace en Moschos de manera brusca, pero Ovidio pre-
fiere mantener la confianza de la doncella durante más tiempo, haciendo de esta 
forma a Júpiter más culpable de sus desvarios amorosos y responsable entera-
mente de la aventura que va a convertir a Europa en una víctima. Europa 
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se asusta de nuevo y se agarra con ambas manos a los cuernos del toro, motivo 
que es más antiguo en el arte griego que el del velo inflado por el viento^''. 
En el libro v de los «Fastos», se menciona el mito de Europa a propósito de 
un fenómeno astrológico que tiene lugar hacia el 14 de mayo y que es la apari-
ción en el cielo de la constelación del toro. Ovidio se centra en el viaje marino 
hasta su finalización sobre el suelo cretense y sus consecuencias, constituyendo 
una reflexión pseudo-científica y cultural, en la que el autor liga la hierogamia 
con el nacimiento de una nueva zona geográfica: Europa, contrapuesta a Asia y 
Áfi-ica. Ovidio no insiste en el final trágico de la princesa sidonia, traiccionada 
por Zeus que la abandona después de consumar su unión amorosa de la que 
nacen dos hijos: Minos y Radamantis (Hom. //. xiv 321; Plat. Min. 318; Eur. 
Cret. ñ-ag. 475; Diod. iv 60; Nonn. Dion. 1 355) y quizás también Sarpedón 
(Hesiod. fi-ag. 39, en Herod. Hist 1 173), adoptados todos por Asterion, rey de 
Creta, después de su matrimonio con Europa. A diferencia de las «Metamor-
fosis», en los «Fastos» Europa aparece montada sobre el toro sujetándose con 
una mano al cuerno y con la otra el manto que se infla sobre su cabeza a la 
manera artística de las «velificantes sua manu». El movimiento de los ropajes 
evoca la descripción de Moschos, pero el cabello rubio que ondea al viento, 
según menciona Ovidio, parece estar inspirado en un cuadro conocido por el 
poeta. Al final del viaje marino Júpiter abandona su aspecto de toro y vuelve a 
su forma original. Ovidio menciona la hierogamia con un mínimo de palabras, 
pero no la describe, sino que pasa inmediatamente a las consecuencias geográ-
ficas de esta unión: si en época arcaica Europa designaba para los griegos la 
Grecia continental, en tiempos helenísticos y romanos el término se agranda ya 
que sirve para distinguir a Europa, que englobaba a África, de Asia. Ovidio, al 
contrario de Horacio, mantiene la concepción tripartita del orbis terrarum, con 
tres continentes separados: Europa, África y Asia. 
Las dos versiones de Ovidio han contribuido a fijar las imágenes definitivas 
del Rapto, a las que tampoco son ajenas las fuentes literarias y pictóricas que 
han podido influir en Ovidio, así como los artistas contemporáneos del siglo I 
d.C. Y esto no vale sólo para la Antigüedad clásica, sino que todo el arte poste-
rior relativo al Rapto de Europa, desde el Renacimiento hasta nuestros días, se 
inspira sobre todo en las Metamorfosis át Ovidio^'. La primera fase de la leyenda 
que narra los preliminares del rapto (Mosch. II 30-99; Ovid. Met. Ii 875), fue la 
34 O. Wattel-de-Ooizant, Les mosaiques représentant le mythe d'Europe (ler-vie siecles). Evolution et 
interprétation des modeles grecs en milieu romain, París: De Boccard, 1995. 
35 O . Watte l -dc-Croizant , «Ovide et l 'enlévement d 'Europe , aspects littéraires et mosaiques d u ler 
siécle», Caesarodunum xvii bis, París, 1982, pp. 79-100. 
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FIG. 81. Pintura de St.ibi.ic. Kápoics, Musco 
Nazionalc, 
Fit;. 82. Moneda de Tyro. 
preferida por los artistas de época helenística que la 
plasmaron en numerosos vasos apulios. De esta 
etapa hay distintas versiones iconográficas, siendo 
la más simplificada la que muestra a Europa en 
pie, cogiendo flores en un cesto, tal como la des-
cribe Moschos (11 34, 37-62) y se encuentra docu-
mentada en una pintura de Stabiae, de mediados 
del siglo i d.C. (t"K;. 81), y en monedas de Tyro, de 
mediados del siglo til d .C , donde Europa aparece 
como «sacerdotisa de las rocas ambrosías», es decir 
de los dos bloques errantes que, según el testi-
monio de Nonnos (Dion. XL 465-500), que data 
del siglo V d .C , Irieron fijados en medio de las oias 
bajo las indicaciones de Melkart-Herakles y sir-
vieron de fundación a la ciudad de Tyro (FIG. 82). 
Con ligeras variantes, se muestra a Europa de 
frente, en pie, vestida con largo chitan y velo a 
franjas que desciende hasta las rodillas; dobla la 
mano derecha sobre ei pecho, mientras que con la 
izquierda sostiene un vaso o cesto; debajo o a un 
lado se levantan las dos escelas junto al olivo 
sagrado y el agua fecundante tan venerada en todo 
el Próximo Oriente; en el borde a la derecha, el 
murex del que se obtiene la púrpura; detrás de 
Europa o en la parte de abajo se ha representado 
un toro con giba saliendo de las aguas, tal vez 
haciendo alusión al relato de Johannes Malala 
(Chron. II 34) donde se dice que Tyro fué asaltada 
por Tauros, rey de Creta, que surgió del mar por 
sorpresa e hizo prisionera a la princesa; la escena se 
acompaña de las incripciones en griego 
EV/RO/PE, EVRO/PE PE/TRE A/MBROSIE o 
EVRO/PE lE/RlA A/MBRO/SION/PET/RON, 
«Europa, sacerdotisa de las Rocas Ambrosías». 
Estas monedas revelan, por una parte, la condición 
de sacerdotisa de Europa antes de su rapto por 
Zeus y, por otra, constituyen un testimonio 
patente del antagonismo existente desde siempre 
entre Tyro y Sidón, ya que con ellas Tyro intenta 
iirrH»*!-. I (jooi> Trxto literario t imagen en k Ami^iedad Clásica IOS 
i'UJ. Sj. Ánfora apulia del 330 a.C. Roma, Muscos Vaticanos. 
(Según O. Watcd-de-Croiiant) 
acaparar para gloria de sus orígenes y 
de sus cultos el mito de Europa, loca-
lizado por Nonnos (Dion. l 46 ss.) en 
Sidón, ciudad que desde su auto-
nomía en el año 174 a.C. había utili-
zado sin cesar c¡ rapto de Europa 
como tipo de reverso en sus monedas. 
Los habitantes de Tyro bajo Vale-
riano hacen de Europa la «sacerdo-
tisa de las rocas ambrosías», la sir-
viente de los dos bloques que 
sirvieron de fundamento a la ciudad 
de Tyro (Nonnos, Dion. xi, 467 ss.), 
donde existía un templo dedicado a la diosa, según el 
testimonio de Flavio Josefo (Contra Apion 1118)^  \ 
Las versiones en mosaico, que siguen los 
modelos de los vasos griegos de figuras rojas proce-
dentes de! Sur de Italia (I-K;. 83}, muestran al toro 
de pie o sentado y con la cabeza agachada en señal 
de sumisión, recordando el relato de Nonnos 
(Dion. i 50-52); «Él (el toro) se postcrnó y bajó la 
encorvada cerviz, para que lo monte la muchacha», 
mientras que Europa aparece, más o menos des-
nuda, en pie o ya sentada sobre el toro, en posición 
frontal o de espaldas, sola o junto a sus compa-
ñeras, adornando al animal con guirnaldas de 
flores, mientras que estas últimas le ofrecen 
comida (hiGS. 84-89). El tipo iconográfico de 
Europa sentada de espaldas, como aparece en el 
pavimento tunecino de Oudna {FIG. 89), al parecer 
está inspirado en una pintura helenística de Apeles 
ya, que según PIÍnÍo (NHXKXV 79; 94), este pintor 
se distinguía por «la gracia» de su arte y por sus «personajes vistos de espaldas>^ 
que debía figurar junto a otros cuadros traídos de Alejandría por Octavio hacia 
el 30 a.C, como el de Cadmos y Europa de Andfiles (ca. 300 a.C), que decoraba 
Fie, S4. Terracota dd siglo 11. Munich, 
Antikií Sammlung. (Foto de la A.) 
36 G, López Monieagudo, M.R Snn Nicolás Podraz, "Asrarcé-Europ.-i en l;i Península Ibérica. Un 
ejemplo dt intLTprctario romana», Comphtíw» Extra, é, 1 (1996), Universidad Complutense de 
Madrid, pp, 451-470. 
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\-¡G. 86. Ctrámica griega de la rumba 
deTsampikas (Rodas). Museo 
Arqueológico de Rodas. {Foto de la A.) , 
Fifi. S7. Mosaico romano de O u l c d A ^ a 
(Argelia), siglo IV d ,C . Argel , Museo 
NacioiiaJ. 
i-it;. SU. Mosaico de Somerdale (G.I3.), siglo iv d.C. 
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i-ir.. flg. Masiiica ele In Casa CIL- los Lahcni, Oudna (Túnez). 
Túnez. Musto dt El Bardu, (Foco de la A.). 
el pórtico de Pompeyo en Roma 
(Plin. NH. XXXV 114), o las escenas del 
Rapto de Europa expuestas en el 
templo del divino Augusto y en el 
pórtico de Europa en el campo de 
Marte (Mart. Epigr. XIV r8o; ii 14). 
La segunda fase del mito, que es 
el momento mismo del rapto, ofrece 
algunas variantes iconográficas. En 
una de ellas el toro inicia la marcha 
hacia el mar con dulzura, evocando 
los versos de Ovidio (MeL ll 869-871) 
y de Nonnos (Dion. I 52-53), con 
objeto de mantener la confianza de 
Europa durante más tiempo, tal 
como se ha representado en terra-
cotas de Beoda (FIG. 90), en pintura 
pompeyana de la Casa de Jasón y en 
el mosaico hispano-romano de 
Fernán Núñez (Córdoba) (FIG. 91), o 
de forma violenta, siguiendo la ver-
sión de Moschos (11 no), que ilustra 
el mosaico de Mérida, en donde la 
presencia de la pradera florida hace 
alusión al momento en el que se pro-
duce el paso de la cierra al mar 
(FIG. 92). El grupo formado por 
Europa y el toro aparece galopando 
briosamente hacia la izquierda sobre 
la superficie marina. La princesa está 
vista de tres cuartos en posición 
frontal, montada a ia amazona con una pierna flexionada y ligeramente recli-
nada sobre el dorso del animal; va totalmente desnuda excepto el pubis que 
cubre con el manto de color azul ribeteado en ocre; con la mano derecha se 
agarra al cuerno del toro, mientras que con la izquierda sujeta el manto que se 
inña por detrás de la espalda y sobre la cabeza a efectos del impulso tomado por 
el animal en su huida precipitada hacia el mar, evocando de esta forma los 
relatos de Luciano de Samosata (Dial. mar. xv) y de Moschos (11 125 ss.). El toro 
ya no es el animal sumiso e inofensivo descrito por Ovidio (Met. 11 855) de la 
l'lG, 90. Tcrr.iccna de Bcocia, Munich, Ancikt; Sammiung. 
(Foco de la A.). 
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FIG. 91. Mosaico hispano-romano de Fernán 
Núñcz (Córdoba). Madrid, MAN. {Foto de la A.). 
FIG. 92. Mosaico hispano-romano de Augusta 
¿•JÍJÍT/M {Badajoz). Mérida, Mu.sco Nacional dt 
Aric Romano. (Poco de la A.). 
i-iG. 94. Mosaico de Stabiae, siglo i d.C. Chantilly, 
Museo Conde, (Según O. Wattel-dv-Croiíant). 
ÍK; , 93. Mosaico de Paleitrina, siglo 1 d.C. 
Oldcnburg, Landesmuseom (según S. Reinach, 
m-c-R, p. u , r) 
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primera etapa del mito, para no des-
pertar el miedo en la princesa, sino 
que en esce comienzo del viaje 
marino se ha convertido en un ejem-
plar que galopa briosamente por la 
superficie marina con la seguridad de 
haber conseguido su primer objetivo, 
que es el rapto de Europa, situación 
totalmente irreversible que desembo-
cará en el final perseguido del hiero-
gamos. En todos los casos la transi-
ción se efectúa ante el asombro de las 
compañeras de la princesa sidonia, a 
la que se representa vestida o semi-
desnuda e iniciando el gesto de 
levantar el manto o el excremo del himiition por 
detrás de la espalda (FIGS. 93-94), aunque en oca-
siones éste aparece ya arqueado sobre la cabeza 
como insuflado por el viento que provoca el rápido 
salto del toro hacia el agua (J-K;. 95). 
El tipo iconográfico de Europa veíificante smi 
manu constituye uno de los elementos más carac-
terísticos del viaje marino, en el que la heroína va 
más o menos desnuda, sujetando con una mano el 
velo que se arquea sobre su cabeza en forma de 
creciente, mientras que con la otra se agarra al 
cuerno del toro para no caerse, evocando de esta 
forma los relatos de Luciano de Samosata (Dial. 
mar. xv) y de Moschos (li IZ5 ss.), o sosteniendo 
con ambas manos el velo arqueado sobre la 
cabeza (l-¡GS. 96-97). La iconografía del velo 
arqueado sobre la cabeza se utiliza también en las 
representaciones de Afrodita o de las nereidas, 
confirmando las fuentes literarias, como Nonnos 
{Dio}h 1 55 ss.) cuando, al describir la travesía 
marina de Europa a lomos del toro, dice; «A\ 
verla, uno creería que es Tetis, o Calatea, o la 
compañera del que sacude la tierra; o bien supon-
dría que está viendo a Afrodita, sentada sobre la 
FIG. 9í. Mosíiico romano de Arlts. cpoc^ scvcrianu. Arlts, 
Museo Arqucológicu. 
i-n;. 96. Vaso de Bagram (Ai'gani.iwn) de 
época alejandrina. Paxis, Muico Guimct. 
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columna de un Tritón». Esca contaminación con 
personajes marinos alcanza también al toro que 
en el mosaico de Aquileya (inc. 98) se ha repre-
sentado con cola de pez, recordando los versos de 
Nonnos cuando dice que Europa cabalga un coro 
marino con "cola de pescado'^ (Dion. I 79-So, 101-
102): "En su curso, su cola de pescado dibujabíi a 
ambos lados la superficie del ponto», y más ade-
lante: «Por cierto, que el buey marino no obtuvo 
en suerte un tipo semejante al terrestre —pues 
tiene cola de pescado— y esta Nereida se muestra 
HG. 97. Espejo de bronce del siglo m-[vd.C, ^¡j-^j^^g. ^^ [^ ig r^ de andar desnuda, lleva peplo, y 
conduce entre aguas a un viajero terrestre, sin 
freno ... ¡en verdad, un insólito toro!» (Nonn. 
Dion. [ 79-SD, 101-102). La desnudez de Europa 
parece ser una invención artística romana, ya que 
en el arte griego y en el Oriente helenizado 
Europa siempre figura vestida con el himation. La 
aparición del cortejo marino que en ésta y en otras 
escenas acompaña a Europa en su travesía por el 
mar parece ser una contaminacón de los cortejos 
marinos inmortalizados por Luciano de Samosata 
en sus Diálogos marinos, que describe la pompa 
marina con el cortejo de los dioses como «el más 
bello de los espectáculos" y al mismo tiempo hace 
alusión al relato de Moschos (ll 110-152), según el 
cual Europa es reconfortada durante la travesía marina, cuando va angustiada 
a causa de la separación de su padre y de su país natal, por las nereidas, los tri-
tones y por Poseidón, que la acompañan saliendo de las olas. La presencia de 
Poseidón remonta al poema de Moschos y se justifica por el papel que algunos 
mitógrafos (Clem. Al. Prot. 27; Schol. Germ. Arat. Phaenom. w 55) le asignan 
en la leyenda, al haber sido este dios el que había puesto el toro cretense a dis-
posición de Zeus para su aventura con Europa. También la leyenda se hace eco 
de una Europa hija de Tityos, que se convirtió en amante de Poseidón meta-
morfoseado en toro {Pínd. Pyth. iv 44; Apolon. de Rodas, Argón. 1 181); y en 
Hesiodo (Theog. 357) Europa es una hija de Océanos y Tetis. 
La tercera fase del mito o travesía marina, evocada en los Himnos Órficos 
de Hesiodo (OeL xxxv) y.en los relatos de Luciano de Samosata (DiaL mar. xv), 
Moschos (i[ 125 ss.), Horacio (Od. 111 27) y Ovidio (Fast. v 607-610), es la más 
KIG. 98. Mosaico de Aqtiileya (según R. 
Rcinach, fíi'GR. p. 12, 2). 
Texto liieram f imagen m la Antigüedad Clásica III 
FU'.. 99. Espcjw del Ashmu!L-jn Mustvim. 
represencada en cerámicas, mosaicos, lucernas y 
terracotas, con gran amplitud cronológica y nume-
rosas variantes iconográficas, aunque en todas ellas 
queda de manifiesto el cambio efectuado durante 
el viaje por el mar en los sentimientos de la prin-
cesa sidonia. En efecto, Europa ya no aparece ni 
asustada ni sorprendida, sino que en actitud reía- \ 
jada manifiesta su atracción amorosa por el toro, 
pasión que le ha sido insuflada por los eroces 
siempre presentes como símbolos del amor, 
aunque a veces su presencia forzada por el soporte, 
esté solamente sugerida por la antorcha, como 
ocurre en el espejo del Ashmolean Museum 
(i=[G. 99). La relación amorosa entre la princesa 
sidonia y Zeus mecamorfoseado en toro se ates-
tigua en el mosaico de Tor Tre Teste, que se fecha 
en el siglo l-ll d .C , en el que el toro vuelve volup-
tuosamente la cabeza hacia Europa (FIC. 100). El 
mismo tipo iconográfico se repite con algunas 
variantes en otros pavimentos, como en los 
mosaicos argelinos del siglo iv d.C. procedentes de 
Djemila (l^ lG. loi), donde Europa ofrece al toro un 
cesto de comida, mientras que los erotes agarran al 
animal por la cola; y de Macomades {nc. 102), en 
el que se ha representado a la princesa desnuda y 
sentada a la jineta, que besa al toro cogiéndole la 
cabeza, confirmando de esta forma los versos de 
Anthipater (Epigí: ¿¡mor. de la Anthologia Palatina 
V cp. 109) y de Nonnos (Dionys. 1 65-67). 
No existen en el arte manifestaciones de la hierogamia, es decir de la unión 
amorosa propiamente dicha como ocurre p.e. con el mito de Leda, que tam-
bién los escritores latinos como Ovidio obvian y que solo se encuentra en las 
Díojiisiacasde Nonnos. Sin embargo en algunas representaciones artísticas del 
viaje marino se hace patente el sentimiento amoroso que la princesa sidonia 
empieza a sentir por el toro: las escenas reflejadas en la cerámica griega de 
figuras rojas, donde el pintor de Berlín crea un tipo iconográfico nuevo que 
aparece también en vasos áticos, como el conservado en el Pergamonmuseum 
de Berlín, de la primera mitad del siglo [V a.C. (RG. 103). En todas ellas la prin-
cesa sidonia ya no está sentada sobre ei toro sino que flota a su lado agarrándose 
i'ic;. 100. Mosaico de TorTrcTcscc (Italia). 
Ky Carlsherg Glypcoceca de Copenhague. 
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FíG, 101, Mosaico romano de Djcmüa (Argelia). 
Djtinila, Museo Arqueológico. ]•](-,. loí, Mosaico rnmano de Macomades (Argelia). 
Argel, Museo Nacional. 
nc, 104. PliiniradcPonip!.')'a, desaparecida. (Scgiin 
O. Wat[cí-de-CroÍ7.ant)-
FlG. 103. Vaso áiico de la primera mitad del 
siglo !V a.C. Berlín, Pergamon Jvluscum. 
(Foto de la A.). 
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i-iG. 105. Mosaico romano de Cas (Grecia). 
Casa de Europa, in situ. 
al cuerno del animal. Este tipo iconográfico evo-
luciona en época romana creándose variantes de 
gran contenido erótico al aparecer Europa recos-
tada sobre el dorso del animal o flotando desnuda 
o semi desnuda al lado del toro, al que agarra por 
el cuello para besarle, como ocurre en pinturas de 
Pompeya y de Herculano, de comienzos y primera 
mitad del siglo I d . C , o en mosaico de Cos, 
datado en siglo lil d.C. (l-]GS. 104-105). En estas 
escenas, donde la violencia del rapto ha sido susti-
tuida por la intimidad de la atracción amorosa, el 
animal vitelve a mostrar la apariencia sumisa e 
inofensiva que tenía en la primera etapa del mito, 
alejándose del tipo iconográfico del toro que, tras 
perpetrar el rapto, galopa con jactancia sobre el 
agua, porque lo que interesa tanto a los artistas 
como a los poetas romanos es el idilio amoroso, la 
sensualidad del momento previo a ia hierogamia. 
Al parecer, en todas estas escenas se ha que-
rido representar la última fase del mito que cul-
mina con la hierogamuí de la pareja, simbolizada 
de forma alegórica en las dos coronas que sostiene 
en sus manos el personaje alado que aparece detrás 
del grupo formado por Europa y el coro en una 
hidria de Caere del Museo de villa Giulia, datada 
en 530-520 a.C; en la corona que lleva la princesa 
en un ágata del Cabinet des Médailles de París, del 
siglo [-11 d.C. (i^ic. 106); en el mosaico de Esparta, 
fechado a fines del siglo ni o a comienzos del iv d .C, donde dos erotes sostienen 
el velo arqueado sobre Europa y el coro, como símbolo de la unión amorosa 
entre ambos (FÍG. 107); así como en el pavimento de Rodas, del siglo tv d .C, 
donde el nimbo que rodea la cabeza de Europa alude posiblemente a la divini-
zación de la princesa a través del hiérogamos, tras la llegada a tierra firme some-
ramente indicada por un trozo de tierra que el toro pisa con su pata izquierda 
(PIG. 108). La llegada a tierra firme, donde se consuma la hierogamia, ha que-
dado plasmada en otra hidria de Caere del Museo del Louvre, del 530 a .C, 
en la que se muestra a la pareja divina arrivando ante un montículo terrestre 
sobre el que se levantan tres árboles que aluden a los plátanos de Gortyna y 
a la unión amorosa. El momento previo a la unión, si es que no se trata de la 
l'lt;. ]06. Camafeo romano. París, Cabinet 
des Médailles. 
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Arqueológico. 
FU;. 107. Moiaico rcimuno de lisp.irrii (Grtcisj. 
Musco Arqueolrigicü de Esp:irt;i. 
Fie. 109. Moneda de Ph.iiscos. I'K;, no. Mnneda de Gorcyn:i. 
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l-u;. III. Müsiiico sirio de Sarrín. (Según J. tialty)-
primera fase del mito, parece repre-
sentarse en státeras de Phaistos, de 
comienzos del siglo iv a .C , en cuyo 
anverso Europa aparece ya sentada ¡¡ 
en una roca recibiendo a! toro que 
se le aproxima desde la izquierda 
{v-\G. 109). 
El momento inmediatamente 
posterior a la hierogamia áz Europa y 
Zeus, que según las fuentes literarias 
(Theophr. HP I 95^  Varr. RR I 7,6; 
Plin. A'7-/X]i 11; Antig. Mir. 163), tiene 
lugar en Creta bajo el plátano 
siempre verde de Gortyna, solo se halla atestiguada arqueológicamente en 
reversos de dracmas y didracmas de plata del siglo iv a.C. y en anversos de 
óbolos de bronce del siglo lll a.C. de esta ciudad: Europa aparece sentada 
sobre al árbol o echada a la sombra del plátano, en actitud pensativa y melan-
cólica (FIG. no). 
Quizás el documento iconográfico que resume mejor, en toda su inte-
gridad, el mito del Rapto de Europa es un mosaico de fecha ya tardía, puesto 
que se data en el siglo vi d .C, descubierto hece escasos años en la localidad siria 
de Sarrín (FÍG. III)^''. Constituye una representación única por aparecer conta-
minado el episodio final con el inicio del rapto y la travesía marina, conjuntán-
dose en una sola imagen varios facetas o etapas del relato mítico. El mosaico de 
Sarrin constituye un ejemplo de «representación abreviada», cuya contempla-
ción invita a pasar de la lectura lineal a la exégesis alegórica o simbólica, de 
forma que la imagen escenificada contiene en sí misma los diversos episodios 
que componen el mito. La ubicación del relato en Sidón donde tiene lugar el 
rapto, según Nonnos (Dion. XI, 467 ss.) a través de la representación de la 
ciudad de Sidón identificada por el letrero en griego. El viaje por el mar de 
Europa a lomos del toro/Zeus: Europa va vestida con un largo pepbs. detalle en 
e! que insiste Nonnos (Dion. \ 101-103) y que también lleva la princesa en otros 
documentos procedentes del Oriente helenizíido. La atracción amorosa perso-
nificada por los erotes, que desemboca en el hiérogamos;: el toro va conducido 
por un eros que tira de la cuerda pasada por la nariz del anima!, mientras que 
37 J. Balty, U mosaique de Sfirrin (Osrhiihíe), Inscimt Franjáis d'Archéologie du Próthe-Orient, 
Biblioih¿que .'\rchík>logique ci Historiqíic CAL, Invenraire des Mosaíqucs andqucs de Syric, 
fásc. 1, París: Librajrie Oricncalistc Paul Geuthner, 1990. 
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FK;. i i i . Detalle del müsaico sirio de 
Sarrin. (Según J. Balty). 
Otro le sujeta por ía cola, recordando los versos de 
Aquiles Tatius (l 1,12) y de Nonnos (Dion. i 80-R5; 
IV 295-302): «Mientras el toro apuraba el paso, el 
boyero Eros le dio con el cinto en el cuello servil; 
levantó el arco sobre su hombro como un bastón 
pastoril; y por el húmedo campo de Poseidón guió 
al esposo de Hera con el cayado de Cipris» (Nonn. 
^ Dion. 1 80-85}. ^ ^' abandono de la princesa 
sidonia por el dios, personificado en el aspecto de 
grandeza trágica de la heroína (FLC. 112): tanro su 
rostro como su acritud indolente, apoyada en la 
giba y no agarrada al cuerno del animal, revela la 
desesperanza y la tragedia del momento posterior 
al abandono, cuando ya se ha consumado la unión 
y Europa se reprocha el haber abandonado a su 
padre en un tono típico de las heroínas trágicas 
(Hor. Od [ti 27, 34-38). recordando la iconografía 
típica de ese episodio final, que aquí se ha conta-
minado con la travesía marina. Y precisamente en 
ello radica la importancia del pavimento sirio, en ser la única escena en donde 
se refleja el carácter trágico que el mito de Europa adquiere en Horacio (Od. lii 
27) y al que también alude Nonnos en el Canto 1 de las Dionisiacas (128-129): 
«Entretanto, la joven había adivinado que le aguardaban unas bodas bovinas. Y 
entonces, a ía vez que se arrancaba los cabellos, rompió a llorar a gritos; "Sordas 
aguas, mudas rompientes, decid a este toro —si le es dado escuchar a los 
bueyes—: 'Despiadado, perdona a la muchacha'. Rompientes, decidle de parte 
mía a mi padre, amante de su hija, que Europa dejó su patria, que anda sobre 
un toro raptor y navegante, y —según creo— también compañero de lecho. 
Brisas circulares, llevad a mi padre estos bucles"». Horacio (Od. iii 27), basán-
dose en el relato de Moschos (11 154-161), sitúa la travesía marina en la noche, 
donde solo se ven los astros y las olas, y convierte el arrepentimiento y el castigo 
invocado por la heroína en una tragedia clásica con un final de gran interés his-
tórico-geográfico, ya que Europa se convierte en epónimo de un continente 
cuando Venus, después de anunciarle su abandono por Zeus, le hace una pro-
mesa etiológica:«... tua sectas orbis / nomina ducet», «la mitad del mundo llevará 
tu nombre» (Hor. Od. lll 27, 67, 75-76). 
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RESUMEN 
La relación entre el texto y la imagen se establece de dos formas: por un lado, mediante la inclu-
sión de ilustraciones en el libro, bien para facilitar la comprensión del texto de carácter cientí-
fico, cuyo florecimiento tuvo lugar en Alejandría, con el advenimiento de la dinastía de los Pto-
lomeos a partir del siglo lu a. C, bien para embellecer o ilustrar, desde época helenística, una 
obra literaria o histórica, a partir de prototipos pictóricos que, por lo general, no se han conser-
vado. Por otro lado, la creación de imágenes artísticas a partir de los textos escritos se halla docu-
mentada en numerosos géneros, siendo el más destacable el mitológico. En todos los casos, el con-
tenido y las ilustraciones de los textos escritos se van a transmitir a lo largo de los siglos, dando 
lugar a la creación de imágenes artísticas, inspiradas en los textos escritos o copiadas de los 
modelos iconográficos, pero surgidas siempre de la obra escrita. A modo de ejemplo de esa sim-
biosis entre texto e imagen se mencionan los temas de los siete Sabios, las iglesias cristianas, las 
labores apícolas, las técnicas e inventos científicos, las ideas abstractas y los fenómenos naturales, 
los ciclos heroicos o épicos, el género dramático y los relatos mitológicos. 
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ASTRACT 
The relationship between text and images is established in two ways: first, through the 
illustrations in the book, which facilitated the understanding of the scientific character of the 
text, especially in Alexandria after the accession to the throne ofthe Ptolomaic dynasty in the 
¡nrd century B. C., or which served as decoration fon during the HellenisHc period, historical or 
literary works, which often took inspiraríon from pictorialprototypes, many ofthem lost. On the 
other hand the creation ofartistic images hasedon written texts is documentedin many genres, 
among which the mythological is the most prominent. In any case, the content and illustrations 
ofthe written texts were transmitted during centunes, and enabled the creation ofartistic 
images inspired in written texts or copied from the iconographic models, similarly based on 
written documents. Examples ofthis symbiosis between text and images include the themes ofthe 
Seven Sages, the Christian Churches, farm labor, technology and scientific inventions, abstraa 
ideas, naturalphenomena, heroic or epic cycles, and drama and mytholo^cal narratives. 
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